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GIAMBATTISTA  LANGETTI  E    IL   NATURALISMO  A  VENEZIA. 


Accanto  alla  triade  dei  rinnovatori  :  Feti, 
L\s  e  Strozzi,  che  «gagliardamente  sospinti 
da  P.  P.  Rubens  spazzaron  via  il  desolante 
manierismo,  rimettendo  in  onore  a  Venezia 
il  buon  colore  di  Venezia  e  le  forme  sincere, 
si  fece  strada  una  schiera  che  si  usò  chia- 
mare dei  naturalisti,  benché  in  fondo  natu- 
ralista non   fosse   più  di  tpiei   tre   maggiori. 

Michelangelo  da  Caravaggio,  veneziano 
di  scuola  anche  se  lombardo  di  origine, 
tanto  veneziano  che  il  Baglione  furibondo 
lo  poteva  accusare  di  pose  giorgionesche. 
non  ebbe  né  gran  voga,  né  gran  fortuna  fra 
le  lagune  e  nel  Veneto.  I  risultati  della  sua 
riforma  vi  giunsero  per  via  indiretta,  am- 
mansiti e  adattati  al  genio  locale,  che  non 
amava  gesti  troppo  eroici  e  truculenti.  Ma 
vi  giunsero  chiarissimi  ad  aiutarvi  (piella 
sollecita  redenzione  che  incomincia  da  lui 
e  solo  per  lui,  dopo  tanta  stanchezza  ac- 
cademica. 

Ed  é  bene  interessarsene,  perchè  trascu- 
randola non  potremmo  capire  le  origini  della 
spavalda  bravura  corporea  del  Piazzetta, 
chiave  di  volta  di  tutto  il  primo  settecento 
a  Venezia:  il  primo  settecento,  cioè,  trion- 
fante con   Giambattista  Tiepolo. 

Il  precursore  di  questo  terribile  Lutero 
della  pittura  (intendo  Caravaggio)  fu  un  suo 
discepolo  diretto.  Carlo  Saraceni,  che  nel 
1625,  stanco  del  lungo  vagare  fuori  di  patria, 
vi  ritornò  solo  per  morirvi.  L'unica  opera 
eseguita  nella  nativa  Venezia,  un  San  Fran- 
cesco dipinto    per   la   chiesa  del  Redentore. 


mostra  più  questa  senilità  e  questo  desi- 
derio di  riposo  che  le  fiere  virtù  del  colo- 
rista caravaggesco.  E  non  lasciò  dietro  a  se 
traccia   di   sorta. 

Il  riformatore  è  rappresentato  assai  più 
schiettamente  dall'unica  opera  che,  a  mia 
conoscenza,  ci  rimanga  di  Ermanno  Strofi, 
sacerdote  padovano,  voltosi  più  tardi  al- 
l'imitazione dello  Strozzi,  per  finire  prima 
del  '60  dimentico  dell'arte,  zelatore  arden- 
tissimo   dei   Filippini   (pag.   276). 

È  giusto  soflermarsi  su  quest'ultimo  di- 
|)into.  una  jiala  dell'Ospedaletto  che  sem- 
brerebbe di  un  Padre  Cosimo  più  profonda- 
mente rinnovato,  ma  non  ancora  dimentico 
dei   Bassano. 

Tra  i  veneti  non  tro\o,  al  di  fuori  del- 
l'Orbetto,  chi  gli  si  avvicini  per  la  sana 
comprensione  del  grande  caposcuola:  e  an- 
che questo  non  da  superiore  ma  da  pari 
a  pari.  Lo  schema  é  una  specie  di  contem- 
peramento delle  pale  di  Sant'Agostino  o 
della  "  Madonna  del  Rosario  "  di  Miche- 
langelo con  quella  più  tipicamente  veneta 
della   famiglia  "  Pesaro  "    di   Tiziano. 

l'n'abile  raccolta  di  nobili  personaggi, 
degradanti,  dal  maestoso  Batti>ta  del  primo 
piano  fino  alla  \  ergine  che  dall  allo  podio 
porgi»  il  figlio  ai  Santi  Francesco  e  Rocco. 
Corpi  rotondi  e  imponenti:  ma  come  in- 
sufflati  e   vacui. 

Niun  esempio  può  vantare  \  ciiezia  di 
caravaggisnio  |>ìm  evidente  e  più  degno  di 
cpiest'opera  negletta,  la  (piale  per  esser  ^tata 
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PIETRO  RISCHI  ;   TAEA   DELI, E  TERESE 


dipinta  nel  1625,  come  assicura  la  scritta, 
ci  fa  riportare  a  circa  il  1600  la  nascita 
del  pittore  che  tutti  asseriscono  avvenuta 
nel   1616. 

Più  Carracci  che  Caravaggio  è  l'arte  del 
mabusco  Nicolò  Renieri,  stabilitosi  a  Ve- 
nezia dopo  esser  stato  a  Roma  discepolo 
del  Manfredi.   Le  sue   forme  rischiarate  ed 


eleganti  non  vanno  più  in  là  di  im"ania- 
bile  e  accademica  placidità'''  (/'"^'•  -"")• 
Ma  tutti  costoro  furono  degli  sbandati 
e  non  fecero  breccia  nel  campo  veneziano 
ove,  accanto  agli  estremi  e  tenaci  manie- 
risti e  ai  tre  rinnovatori  stranieri,  s* impo- 
nevano le  sciocche  leziosità  del  Padovanino 
e  dei   suoi   fedeli  per  l'adulante  imitazione 
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dei  grandi    esemplari. 

Occorse  che  questo  bonario  caravaggismo 
entrasse  da  tutte  le  vie  perchè  Venezia  se 
ne  accorgesse  davvero,  e  perchè  in  oppo- 
sizione delle  Veneri  stereotipe  e  dei  soliti 
baccanali  neotizianeschi,  zeppi  di  putti  ru- 
bicondi e  di  morbidi  dei,  tutti  sorriso  in- 
sipido e  belletto,  incominciassero  ad  affac- 
ciarsi i  corpi  violenti,  le  pose  ardite,  i 
giocatori  rissosi,  gli  Archimedi  e  i  Diogeni 
dai   muscoli   risentiti.   Così    la    nuova   reto- 


rica (perchè  retorica  era  anche  questa  non 
poco)  cacciò  l'altra.  Ma  col  vantaggio  di 
abituare  a  modi  e  a   visioni  meno  consuete. 

Verrà  poi  il  settecento  irrobustito  (higli 
esemplari  arditi,  istruito  da  tante  molte- 
plici esperienze  a  equilibrare  e  a  mondare  ; 
e   allora  l'arte  nuova   sarà   nata. 

Ma  eccoci  al  gruppetto  di  realisti  che 
finalmente  s'imposero  a  Venezia,  non  per- 
chè finii  di  una  stessa  scuola,  o  giunti  com- 
patti  e  di  proposito  a  conquistarla,  ma  per- 
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che,  discordi  nelle  origini,  si  trovarono  ii- 
niti  in  qnesta  stessa  e  decisa  passione  per 
il   natnrale. 

E  a  capo  di  qnesti  che  convien  porre 
Giambattista  Langetti,  fra  i  primi  per  l'età 
a  convertirsi  e  superiore  a  tutti  per  la  qua- 
lità coloristica   dei   suoi   di|)inti    migliori. 

Agli  altri,  al  precursore  Gioachino  San- 
drart  di  Francoforte  ch'era  già  a  \  enezia 
nel  162  7.  buon  amico  del  Lys,  a  Francesco 
Rosa,  a  Carlo  Loth  e  ad  Antonio  Zanchi 
si   dovrà  rendere  presto,   non    foss'altro  per 


necessità  di  nessi  storici,  una  ipialche  giu- 
stizia (-'.  Al  Loth  in  ispccic  e  allo  Zanchi 
per  le  ottime  qualità  decorative  che  legano 
entrambi  più  strettamente  albi  scuola  veneta, 
benché  il  primo  non  fosse  di  origine  nem- 
meno  italiana   ^/"'^'•   -~<>    ''  -"'>;. 

^«iuno  di  costoro  era  giunto  al  caravag- 
gismo  alla  prima:  ma  (Gioachino  Sandrart 
per  \ia  del  manierismo  |)atrio  e  di  Ghe- 
rardo Honthorst,  il  F()th  attra\  erso  a  Pietro 
Liberi,  il  miglior  colorista  fra  i  seguaci  del 
^  arotari,   lo   Zanchi    attra\  erso    Pietro    Ru- 
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scili,  un  cortonesco  con  movenze  in  (jualelie 
modo  parallele  a  Pietro  Testa  e  preludenti 
anche  nell'acidulo  colore  il  Carpioni  (^) 
{p(ig-  276),  Francesco  Rosa  e  il  Lan^ctti, 
genovesi ,  mescolando  il  Berrettini  allo 
Strozzi. 

A  tutti  l'arie  severa  del  Merisi  arrivò 
di  rimbalzo,  e  a  tutti  per  le  vie  più  sua- 
denti di  quella  maniera  pseudo  caravag- 
gesca e  riberesca,  di  cui  il  presto  Luca 
Giordano  fu  il  commesso  viaggiatore  age- 
vole  ed   (doijuente. 

(;iami)aUisla  Langetti  si  afifacciò  a  Ve- 
nezia intorno  alla  mela  del  seicento.  Nato 
a  (rcnova  nella  parrocchia  di  Santa  Sabina 
nel  J62S,  come  ci   riferisce   il   Ratti  e  non 


e.  n.  i.AN<;ETri:  aiiciiimkdk  -  (;am,i:ri\  di  uhm  nsi  h«  fic. 

un  decennio  dopo,  come  affermano  i  male 
informati  biografi  veneziani,  vi  giunse,  ben- 
ché giovane,  provetto  nell'arte.  Di  schiet- 
tamente ligure  non  gli  si  riconoscerebbe 
nulla,  a  meno  che  non  si  volesse  ritener 
tale  il  tocco  sfrangiato  che  gli  fu  peculiare; 
ahpuuito  affine  a  quello  di  Bernardo  Strozzi, 
a  cui  il  pittore  storicamente  si  legherebbe, 
attraverso  a   G.   F.   Cassana  W. 

Le  fonti  ce  lo  ricordano  però  da  principio 
discepolo  di  Pietro  da  Cortona,  e  non  è 
detto  che  cpiesta  pennellata  non  derivi  da 
lui  che  gli  sarebbe  stato  maestro  a  Roma, 
come  vi  fu  maestro  ad  altri  suoi  concit- 
tadini, ad  esem|ii()  il  ligio  e  delicato  Holtalla. 

Certo  si  riscontra  affine  in  pittori  che 
non  ebbero  contatto  con  Genova,  come  na- 
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turale  risultanza  di  una  iiii>ti()iie  di  cor- 
tonesco  e  di  taravagf;osco.  Soltanto  noi  Lan- 
gctti  il  colore  è  più  acoeso  e  più  jionoroso; 
ed  è  questa  iiartioolarità  olio  j)uò  ricliia- 
niare  il  Cassana  fniijiito  con  lo  Strozzi  a 
Venezia,  quando  il  Cappuccino  vi  si  era 
dovuto  rifugiare. 

Ivi  si  trasportò  presto  definitivamente, 
con  più  fortuna  di  questo  suo  secondo  mae- 
stro anche  Giambattista,  richiamatovi  dalla 
grande  fama  e  dalla  grande  attrattiva  dei 
suoi   coloristi,  e  spintovi  dal  poco   zelo  elio 


G.  B.  LANGETTI:  ARCHIMEDE  TRLCIDATO  -   \FNEZIA 
PALAZZO  \IUMAN-F0SCAK1. 

la  città  nativa  dimostrava  ])er  l'arte  dei  suoi 
figli  migliori.  Corto  quel  tanto  (od  è  tanto 
pooo)  che  ci  è  noto  dollaltività  del  Lan- 
getti  è  tutto  non  genovese:  così  che  L'A- 
lizeri  nel  ricordarne  tre  opere  in  patria  le 
dice   importate   da    \  onozia. 

Ouivi  il  pittore  fu  dei  primi  a  imporre 
quel  realismo  oniatico  che  in  poco  tem{»o 
vi  divenne  di  moda,  hon  più  del  caravag- 
gismo   di    marca   pura. 

Lo  aiutava  la  tecnica  valorosa,  per  cui 
i  veneziani  dagli  ocelli  di  i^azza  ehhero  s<'ni- 
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prc  una  iialuiali"  predilezione  e  una  natu- 
rale debolezza. 

Con  questo  lasciapassare  del  colore  lo 
strand)o  artista  potè  aver  libero  campo  per 
i  suoi  eroi  muscolosi  e  per  i  suoi  nudi  ab- 
bondanti. E  non  è  a  dire  clie  non  se  ne 
valesse. 

Gli  giovò  una  certa  teatralità  ed  eccen- 
tricità della  vita;  di  cui  il  popolo  cbe  ama 
la  stranezza  del  genio  è  sempre  disposto  a 
far  gran  caso.  Usava  il  genovese,  ci  narra 
lo  Zanetti,  dipingere  riccamente  vestito  di 
robe  d'oro,  a  guisa  d'imperatore;  così  come 
Machiavelli  nello  scriver  i  Discorsi  e  il  Prin- 
cipe aveva  amato  deporre  le  vesti  del  gio- 
condo gozzovigliare  per  la  severa  toga  ro- 
mana. Però  alla  sua  chiara  o  per  lo  meno 
appariscente  stranezza  il  Langetli  pare  sa- 
pesse riunire  la  praticità  calcolatrice  e  av- 
veduta; e  nel  dipingere  usava  due  maniere 
o  per  lo  meno  due  modi  diversi  a  seconda 
che   il   j)rezzo   era   copioso   o   sufficiente. 

Per  il  cliente  grosso,  egli,  vestito  del  ro- 
bone  di  broccato,  faceva  sfoggio  della  in- 
credibile prestezza  che  lo  distingueva,  e, 
mettendosi  innanzi  un  modello,  con  gran 
facilità  ne  formava  in  una  sola  mattina  una 
bella  mezza  figura  "  per  il  più  d'un  qual- 
che filosofo,  che  non  vendea  meno  di  cin- 
quanta ducati  ".  Ma  questo  era  per  i  gonzi, 
"  per  i  dilettanti  innamorati  delle  pitture 
sue  ■";  ch(-  (juando  "  dovea  far  ojicre  d'im- 
pegno tenea  un  ordine  di  studio  maggiore 
e    molto   bene   solca    condurle  ". 

(]on  <|ucsto  abile  metodo  di  dosar  la  [mk- 
pria  valentìa  è  naturale  che  le  opere  corrive 
so])ravanzassero  le  buone:  come  sopravan- 
zano anche   nella    nostra   esperienza. 

A|>partiene  a  (juesta  |)rima  mediocri"  fa- 
miglia   il    tipico    "  Archimede    •    di    Braun- 


schweig.  una  delle  poche  pitture  firmate  dal- 
Tautore   {pa^.   280). 

Un  Archimede  energico  e  nemico  della 
comodità,  seduto  di  sghimbescio  sovra  la 
rozza  unica  seggiola,  in  atto  di  sollevar  alto 
come  un  archipenzolo  la  penna.  Insomma 
il  pretesto  dun  nudo;  di  quei  nudi  opu- 
lenti che  tanto  piacevano  a  Luca  Giordano.  E 
per  dipingerlo  il  pittore  non  ha  badato  alla 
"  toilette  ''  sommaria  del  suo  soggetto,  egli 
che  non  ci  aveva  badato  per  dipinger  santi, 
come  quei  due  Antonio  abate  e  Paolo  di 
San  Alessandro  della  Croce  a  Bergamo  di 
cui  parla  il  Ratti.  Se  ci  fossero  del  resto 
dubbi  per  l'identilà  del  personaggio  baste- 
rel)be  a  toglierli  la  replica  che  il  pittore 
fece  del  sommo  siracusano  in  una  tela  del  Pa- 
lazzo Vidnian-Foscari  a  Venezia  {pog.  281 J. 

Quivi  l'antico  sapiente,  nello  stesso  molto 
succinto  costume,  sta  per  essere  trucidato 
dal  feroce  legionario  che  già  lo  afferra  per 
la   barba   canuta. 

Migliore  di  ([uesti  due  esemplari  sono  il 
dipinto  della  raccolta  Platky  a  Lipsia,  il 
caratteristico  Mercurio  ed  Argo  esposto  alla 
Mostra  del  '600  e  '700  a  Firenze  f/)»»^^  284), 
e  Giuseppe  che  spiega  i  sogni  della  colle- 
zione Boross  a  Larehmond  (New-York).  Que- 
st'ultimo un  tipico  quadro  a  tre  quarti  di 
figura,  con  un  nudo  meno  ostentato,  ilie 
si  potrebl>e  identificare  con  il  quadro  di 
casa  Conti,  che  citano  le  antiche  guide  di 
\  icenza   (paii-   28-i). 

Ma  passiamo  orinai  alle  opere  di  prima 
(jualità.  per  le  (jiiali  oltre  ai  cincjuanta  ducati 
e  più  il  pittore  metteva  la  posta  deiroiiore. 
E  innanzi  tutto  a  (juella  elicci  mostra  il  cor- 
tonismo  lon( lamentale  del  maestro:  alijuadro- 
ne  con  "  Apollo  e  Marsia"  fatto  per  il  conte 
(ias])aro  Tiene,  oggi  a  Dresda  (pug-  283),  di 
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cui   canta  con  entusiasmo   marinesco  il  Bo- 
schini: 

No  se  puoi   figurar  con  più  modestia 
Quel   Dio  luto  de  razi  luminoso. 
Ne  più   feroce  el  satiro  rabioso, 
Mc7,o  homo,  mezo  cavra,  e  luto   bestia. 

I   compagni   salvadeghi  ha  tormento 
In  veder  quela  bestia  a  scortegar. 
Par  propriamente  sentirla  a   sbragiar 
Con   urli  e  smorfie,  che  ve  fa  spavento. 

Ed  eccoci  al  "  San  Gerolamo  "  posse- 
duto dal  jiittorc  Italico  Bras.s  (tttv.  ii  co- 
lori). Forse  proviene  anch'esso  da  Vicenza 
ed  è  quello  "  famoso  "'  descritto  dal  Ven- 
dramini  Mosca  nel  palazzo  Conti  ov'era  il 
ricordato  "  Giuseppe  che  spiega  i  sogni  '\ 
E  se  non  è  lui,  merita,  e  deve  aver  meri- 
tato, questo   e|)iteto  magnificante. 

Il  fuoco  del  suo  colore  e  le  bellezze  in- 
negabili della  composizione  magniloquente 
ce  lo  rendono  ancora,  e  non  poco,  piacevole. 
Vi  si  sente  come  un  alito  di  settecento,  specie 
in  quell'angelo  che  visita  il  santo  veglio,  il 
quale  pare  aggiunger  fiamma  alla  roggia 
atmosfera  che  lo  avvolge  con  la  sua  stessa 
veste  scarlatta. 

Il  Langelti  adora  questi  cieli  ebbri  e  su- 
gosi, questi  riflessi  di  bengala  sanguigno 
entro  la  pennellata  sapienle.  Basterebbe  essa 
sola  a  distinguerlo  e  a  dargli  il  primato 
fra  quanti  pittori  naturalisti  ebbe  Venezia; 
sempre  avari  di  tinte,  per  discrezione  tal- 
volta,  ma   più   spesso   per   povertà. 

(iiambatlista  da  cpiesto  lato  non  lesina, 
anche  quando  per  il  resto  si  diverte.  E  se 
una  volta  tanto  sembra  essersi  imf)osto  una 
castità  di  tecnica  e  di  concetto,  e  precisamente 
ncirunica  pala  che  ancora  si  conserva  di  lui 
alle   l'erese  in  Venezia  lo  fa  per  dimostrarci 


che  può  rinunciare  alle  abili  trovate  di  tea- 
trante quando  l'opera  richiede  di  far  sul 
serio.  Intendo  accennare  al  Crocifisso  con 
ai  piedi  la  Maddalena,  che  adorna  la  sper- 
duta chiesuola,  unica  fra  le  non  poche  opere 
del  genovese  che  larricchivano  un  tempo 
{p<ig-  287).  Più  dell'acutezza  del  tocco  nel 
tracciare  il  bellissimo  corpo  del  Crocefis- 
so, condotto  senza  il  minimo  sfoggio  delle 
solite  ridondanze  muscolari,  c'interessa  l'u- 
mano sentimento  che  aleggia  in  tutta  la 
pala.  Novità  che  rianima  e  tramuta  il  di- 
pinto in  cui,  altrimenti,  non  apparirebbe 
altro  che  levidente  ricordo  di  Van  Dyk, 
naturalissimo  per  un  ligure. 

Gesù  non  china  la  testa  invano  |irima 
di  cedere  alla  morte.  Nella  s<tlitudine  del 
Calvario,  da  cui  fuggono,  cacciati  dall'or- 
rendo temporale,  gli  ultimi  soldati  che  ave- 
vano atteso  al  supplizio,  rimane,  umile  crea- 
tura che  non  teme  la  foschia  tremenda,  Mad- 
dalena, la  peccatrice  pietosa.  Ed  è  a  lei 
che  nella  fioca  luce  emanata  dal  corpo  di 
Cristo,  unica  fra  tante  tenebre,  si  rivolge 
lo  sguardo  estremo  del  Martire. 

Ma  se  l'agevole  e  piacente  pollios  c'in- 
teressa, se  pur  c'interessa  la  facilità  nota- 
bile d'esprimerlo,  è  l'abilità  di  contenerlo 
che  ci  persuade.  Doj)o  tanta  ostentazione 
di  perizia  questo  rivoletto  di  sincerità  ci 
pare  come  un'acquata  dopo  un  giorno  in- 
focato. 

Non  è  ancora  la  via  iiuo\a:  non  è  nem- 
meno ancora  il  sentiero  che  sliocchcrà  in 
quella  via  ;  è  appena  l'indizio.  Ma  il  filo 
di  Arianna  è  trovato  e  i  giovani  se  ne  servi- 
ranno ])er  arrivare  alle  forme  agili  e  schiette 
(lei  settecento,  cioè  ancora  all'arte  e  non 
all'arlificio. 

Ed   è   non   piccolo    e    non    ultimo    vanto 
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dei  naliiralisli  di  averli  acc«)mj)a{;iiali  sino 
alla   sofflia   delia   redenzione. 

Se  il  Langetti,  morto  nel  1676,  mancò 
troppo  giovane  per  vederla,  altri  della  sua 
schiera  assistettero  all'aurora,  e  innanzi  a 
tutti  lo  Zanclii  da  cui,  attraverso  il  disce- 
polo Molinari  uscì  il  genio  corroborante 
del   Piazzetta. 

Fu  insomma  per  loro  che  i  veneziani, 
maestri  del  colore,  iniziatori  della  pittura 
integrale  moderna,  capirono  la  convenienza 
di  ritornare  a  quel  superbo  equilibrio  che 
li  aveva   fatti   gloriosi   un  tempo. 

Caravaggio  esagerando  a  ragion  veduta 
il   senso  costruttivo  a  danno   di   quello  cro- 


matico e  dell'accordo  tonale  aveva  voluto 
opporsi  a  quelle  pitture  di  maniera  che  con 
il  pretesto  del  colore  e  del  tono  non  erano 
più  né  forma  né  colore.  Ma  s'egli  era  an- 
dato troppo  in  là,  sotto  la  sferza  del  Merisi 
era  facile  a  Venezia,  dove  Tintoretto  e  il 
meglio  dei  Bassano  erano  ancora  perfetta- 
mente moderni,  compire  il  ravvedimento,  co- 
sì come  lo  avevano  compito  fra  noi  Rubens  e 
Velasquez  :  superando  e  dimenticando  nel 
colorire  con  verità  e  con  gioia  la  mode- 
razione, e  diciamo  pure  l'aridezza  croma- 
tica, a  cui  Caravaggio  si  era  ridotto  per 
l'ardore  della  sua  stessa  reazione. 

GIUSEPPE  FIOCCO. 


(1)  Nicolò  Reilieri  fu  anche  buon  ritrattista.  Le  sue 
opere  principali  sono  la  pala  dell'aitar  maggiore  alle 
Terese,  il  Sant'Antonio  a  San  Cancìaoo  e  il  Battesimo  di 
(^  a   San  Salvatore. 

(2)  Del  Sandrarl,  che  fu  per  parecchi  anni  a  Venezia 
(c(r.  Academia  Arlis  Pictoriae,  lOK.Ì),  non  ci  resta  quivi 
opera  alcuna. 

Di  Francesco  Rosa  è  solo  in  pubblico  un  (juadrone. 
con  Sant'Antonio  che  resuscita  un  morto,  ai  Frari.  Due 
tele,  con  Ercole  Tuna  e  con  Giobbe  l'altra,  sono  nel  Pa- 
lazzo Porto  (già  Sandi)  in  Corte  dell'Albero;  e  il  Giobbe 
vi  è  firmato.  Pure  firmata  mi  ricorda  il  conte  C.  Gamba 
esistere  un'opera  nei  depositi  degli   Uffizi. 

Di  Giancarlo  Loth  bavarese  ci  basti  citare  i  dipinti 
di  Santa  Maria  del  Giglio  Iprimo  altare  a  sinistra),  del- 
rOspedaletto  (primo  altare  a  destra)  e  di  San  Silvestro 
(la   Natività). 

Intorno  allo  Zanchi  sta  preparando  un  ampio  lavoro 
l'arch.  Alberto  Rici'oboni  di  Trieste.  Si  deve  a  lui  di  averne 
fissato  l'anno  di  nascita  al  1631.  Morì  nel  1722.  Ne  ri- 
corderò le  molte  opere  a  Santa  Maria  del  Giglio  (di  cui 
una  qui  riprodotta,  esposta  alla  Mostra  fiorentina),  le  due 
lungo  lo  scalone  della  scuola  di  San  Rocco,  il  cielo  della 
scuola   dei  Carmini,  ecc.    Conservalissim<»  e   molto  degno 


il  giovanile  Mosè  che  fa  scaturire  l'acqua,  di  Santa  Maria 
Maggiore  di  Bergamo. 

(.■})  Del  romano  Pietro  Ruschi  o  Rusca  oltre  al  qua- 
dro riprodotto  debbono  esser  ricordate  la  pala  del  secondo 
altare  a  destra  all'Ospedaletto  e  (luella  nel  transetto,  dallo 
stesso   lato,  a   San   Pietro   di   Castello. 

(l)  Bibliografia  intorno  a  G.   B.  Langetti: 

C.  G.  RATTI.  Delle  vite  dei  pitturi  etc.  genovesi, 
1764,  II,   pp.  22-28. 

M.  BOSCHINI.  Carla  del  I\avegar  l'iloresco.  16-10. 
pp.   538,  540  e  596. 

M.   BOSCHINI.  Le  ricche  Minere  eie,  1674,  pp.  10-11. 

A.  M.  ZANETTI.  Della  pittura  veneziana.  1771. 
pp.   519-520. 

F.  ALIZERI.  Guida  artistica  per  la  citta  di  (ieuova. 
Il,   1847,  p.  64. 

F.  VENDRAMINI.  Guida  di  ì  icenza.  1778.  pp.  59. 
60  e   114. 

A.  MOSCHETTI.  I.a  prima  revisione  delle  pillare  in 
Padova,   1904,  p.  29. 

F.  DE  BONI,  Biografia  degli  artisti,  1840.  p.  534. 

H.  VOSS.  Zeitschrifl  f.  bild.  Kst,  1919  n.  30  pp.  19 
e  segg. 

H.  RIEGEL.  Catalogo  della  Gemalde  Samwlung  di 
Hrannscliueig,   1900,  n.   507. 
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IL  SAN  GIOVANNI  BATTISTA  DI  (;I0\ANNI  ANTONIO  BOUDON. 


Giunto  a  Roma  verso  la  fine  dellanno 
1764  '').  Giovanni  Antonio  Houdon  si  preor- 
cuj>a  di  perfezionare  la  propria  arte,  for- 
matasi entro  la  grande  tradizione  settecen- 
tesca francese,  mediante  un  acuto  studio 
del  vero  e  mediante  un'osservazione  pro- 
fonda deirantichità.  Allievo  dell'Accademia 
di  Francia,  i  mezzi  che  questo  istituto  of- 
friva e  i  grandi  capolavori  così  numerosi 
nella  città  eterna  gli  dettero  modo  di  com- 
pletare la  sua  educazione  e  di  affinare  la 
sua  capacità,  conducendolo  appunto  a  rag- 
giungere una  più  profonda  comprensione 
della  natura,  una  più  libera  intuizione  degli 
ideali  classici.  Liberatosi  da  tutto  ciò  che, 
così  in  una  direzione  come  nell'altra,  rap- 
presentava il  peso  di  ricordi  non  assimilati, 
di  un  passato  che  il  suo  spirito  libero  e 
ardente  non  poteva  ormai  sentire  vivo,  lo 
scultore  francese,  poco  più  che  ventenne, 
si  avvia  a  diventare  uno  dei  più  caratte- 
ristici rappresentanti  dell'arte  che  si  rin- 
nova fra  il  XVIII  e  il  XIX  secolo.  Lungi 
dal  ripudiare  con  sdegno  le  forme  della 
scultura  alle  quali  era  stato  educato,  egli 
rimane  iu  questa  corrente,  estremo  e  sommo 
rappresentante  del  berninismo  francese,  ma 
insieme  sa  trovare  nella  sua  sensibilità  squi- 
sitissima la  spinta  a  rinnovare,  con  l'os- 
servazione e  con  lo  studio,  se  stesso  e  la 
tradizione  artistica   del   suo   paese. 

Se  nella  scelta  degli  argomenti  che  prende 
a  scolpire  non  appena  ritornato  in  Francia 
-   un    Morfeo,    un    ('piìtaiiro,    due    ì  esitili. 


un  Sacerdote  dei  Lupercali,  due  busti  trat- 
tati alla  maniera  antica  (^ì  -  noi  sorpren- 
diamo la  passione  destata  in  lui  dalla  per- 
manenza romana  durante  proprio  cjuegli 
anni  in  cui  il  mondo  classico  era  oggetto  di 
un  così  ravvivato  fervore  di  studi,  possiamo, 
e  ciò  è  più  conclusivo  per  i  fini  della  storia 
dell'arte,  seguire  fin  dai  primi  passi  la  trasfor- 
mazione interiore  in  lui  operata  a  Roma  dal- 
l'ambiente e  dalle  ricerche,  se  prendiamo  in  e- 
same  l'attività  che  è  venuta  quivi  spiegando. 
Una  grande,  e  oggi  non  esitiamo  a  dire 
meritatissima,  fortuna  egli  ebbe  fin  dal- 
l'inizio. Il  procuratore  generale  dei  Cer- 
tosini -  i  quali  dal  1561  tenevano  la  chiesa 
e  il  chiostro  di  Santa  Maria  degli  Angeli  ••*)  - 
era  francese,  e  al  giovanissimo  artista  con- 
nazionale non  esitò  a  commettere  due  statue, 
grandi  quasi  il  dopj)io  del  vero  -  San  Hru- 
none,  fondatore,  e  San  Giovanni  Battista, 
prototipo  delle  \  irtù  e  degl'ideali  dell'or- 
dine <^)  -  per  adornare  due  nicchie,  che, 
in  seguito  ai  lavori  di  recente  eseguiti  dal 
\  anvitelli  '"').  si  venivano  a  trovare  una 
ili  fronte  all'altra  non  appena  oltrepassato 
il  vestibolo  della  chiesa.  Il  San  lirunoiie. 
eseguito  in  marmo,  è  tuttora  nella  sua  nic- 
chia di  destra:  già  il  Cicognara  (''),  giudice 
appassionato  e  troppo  rigoroso  verso  l'arte 
di  quell'età,  loda  la  bellissima  scultura,  e 
dice  giustamente  die  va  preferita  a  (juella 
dello  stesso  Santo  eseguita  da  Michelangelo 
Slodtz  per  la  Basilica  \  aticana.  L'elogio 
dello    scrittore    accademico,    al    quale   dnb- 
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hiamo  intcraiiitnt»!  associarci,  ci  dice  so- 
pratliillo  come  la  statua  rivelasse  fin  dal 
suo  apparire  caratteri  nuovi,  inspirati  dal 
desiderio  di  riannodarsi  ad  una  tradizione 
più  remota.  Ma  noi  oggi,  d'altia  parte,  dob- 
biamo dire  qualche  cosa  di  più:  il  ritorno 
ad  una  compostezza  classica,  mentre  rivela 
lo  studio  assiduo  e  proficuo  delle  scidture 
antiche,  non  significa  rinunzia  ad  alcuna 
delle  conquiste  espressive  realizzate  dallarte 
nelle  età  più  vicine.  Con  questo  lavoro 
l'Houdon  si  ])repara  bensì  a  divenire  il  me- 
raviglioso ritrattista,  ma  anche  ci  si  palesa 
schietto  figlio,  dicianu)lo  [)ure,  della  tradi- 
zione barocca,  che  egli  rinnova  e  purifica 
ripudiando  ogni  eccesso  manieristico,  e  ri- 
facendosi ad  uno  schietto  esame  del  corpo 
umano,  ad  uno  studio  appassionato  ma  non 
jiasfivo  delle  possibilità  despressione  offerte 
dalia  statuaria  aulica;  ci  si  j)alesa  per  sem- 
pre, con  tutti  i  grandi  progressi  che  ha  sa- 
puto realizzare,  vero  discendente  di  quello 
Slodtz,  che  egli  stesso  ha  mostrato  di  con- 
siderare come  il  suo  più  diretto  maestro  ("). 
Se  l'ampia  tonaca  del  certosino  avvolge 
tutto  il  corpo  di  San  Brinione,  una  suc- 
cinta pelle  fascia  le  anche  di  San  Giovanni 
Battista,  e  determina  nuovi  ed  ardui  |)ro- 
blemi  per  la  modellazione  del  nudo.  Gio- 
vanni Antonio  lloudon,  conscio  delle  dif- 
ficoltà tecniche  perchè  saldo  nei  convin- 
cimenti artistici,  volle  accingersi  al  grave 
incarico  della  sua  seconda  statua  con  la  più 
conveniente  preparazione.  Non  le  nuiscolose 
e  cont(U'lc  figure  dei  suoi  immediati  |>re- 
cursori  e  dei  suoi  eontemporanci.  non  le 
>alde  e  immo!)ili  costruzioni  dei  prol(»ti|)i 
gnci  e  romani  gli  avrebbero  permesso  di 
i'-|>riinere  con  sincerità  la  sua  intima  vi- 
>inii,    di  armonica  bellezza:  molte  cose  eijli 


aveva  appreso  utilmente  dagli  antichi,  molte 
cose  dai  moderni,  ma  infine  voleva  da  sé 
rifare  il  cammino  per  giungere  ad  una  forma 
più  propriamente  sua.  È  ciò  che  avviene 
a  tutti  gli  artisti  grandi,  i  quali  non  di- 
sdegnano la  tradizione,  ma  la  vogliono  rin- 
novare entro  se  stessi  ripetendo  sperimen- 
talmente in  certo  modo  quel  cammino  che 
ha  condotto  ai  ca|)ola\ori  delle  età  prece- 
denti. Troppi  problemi  si  affacciavano  al 
sottile  spirito  del  giovane  scultore,  di  troppe 
indagini  egli  sentiva  il  desiderio  e  il  bi- 
sogno perchè  si  potesse  cimentare  senz'altro 
all'arduo  lavoro.  E  così,  per  ammaestra- 
mento proprio,  per  preparazione  alla  sua 
statua  di  San  Giovanni  Battista,  compose 
un  modello  destinato  a  restar  famoso,  ad 
essere  riprodotto  in  inniunerevoli  copie,  a 
divenire  base  per  ramniaestramento  e  la 
preparazione  di  tutti  gli  scultoii  fino  ad 
oggi.  Si  tratta  appunto  del  famoso  Ecorché  C), 
figura  di  uomt>  scorticato,  in  grandezza  del 
vero,  per  l'addestramento  degli  artisti  nello 
studio  anatomico.  La  distribuzione  e  il  rilievo 
delle  masse  muscolari  su  tutto  il  corpo  in 
movimento  sono  analizzate  con  l'obietti  vita 
spietata  di  uno  scienziato,  sono  intuite  con 
lo  sguardo  divinatore  di  un  artista.  Saggi 
consimili  di  scultura  non  erano  mancati 
anche  ])rima  d'allora,  e  poi  già  Bouchar- 
don  aveva  uiodcllalo  una  figura  analoga  C^': 
il  lavoro  di  lloudon  |»craltro,  per  il  suo 
alto  valore  arti>ti(<i.  lu  giudicato  di  una 
utilità  senza  pari,  ed  ebbe  rapida  celebrità 
e  larga  diflusione  ('").  ]\[el  febbraio  1767 
era  già  compiuto,  e  da  lutti  lodalo,  (piesto 
••  elude  d'anatomie  ",  e  venisa  da  Roma 
.-ollecilato  il  permesso  delle  autorità  cen- 
trali di  Parigi,  senza  indugio  concesso,  af- 
finchè il  giovane  autore  potesse  riprodurre 
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il  suo  iiiodclld  a  sc()|)<>  (li  lucro,  cedendone 
iiitanlo  un  c-einplare  alla  stessa  Accademia 
(li  Francia!"'.  Questo  esemplare,  tuttora 
nel  Inogo.  devesi  ritenere  come  il  proto- 
tipo di  tutti  qnelli  venuti  dopo,  e  sul  tronco 
d'albero,  che  manca  in  molte  delle  copie 
successive,  reca  la  firma  dell  autore  e  la  data 
1767  (1-).  Quindici  anni  dopo,  rinnovan- 
dosi il  n^golamento  del  secolare  istituto, 
verrà  espressamente  sancito  che  l'istruzione 
anatomica  dei  griovani  artisti  sia  conchìtta 
sopra  questo  modello  f'^)  :  si  deve  proba- 
bilmente a  una  sì  «rrande  diffusione  se  nel 
1  780  l'autore,  per  il  desiderio  di  non  veder 
sempre  riprodotto  all'infinito  un  medesimo 
originale,  ed  anche  per  attuare  qualche  mu- 
tamento di  particolari  in  dipendenza  della 
posa  ahjuanto  trasformata,  lo  scultore  mo- 
delli") mi  nuovo  Ecorclié  col  braccio  destro 
non  più  proteso  orizzontalmente  in  avanti, 
ma  alzato  e  leggermente  ripiegato  al  di 
sopra  della  testa 'i^). 

Se  possediamo  gli  elementi  per  documen- 
tare ed  illustrare  ampiamente  gli  studi  pre- 
paratori della  statua  del  Battista,  dobbiamo 
pen')  subito  aggiungere  che  questa  purtroppo 
non  è  stata  mai  tradotta  in  marmo:  si  deve 
anzi  solo  ad  un  felice  rinvenimento  recen- 
tissimo se  io  posso  oggi  presentarne  il  boz- 
zetto  originale   in   grandezza   del   vero. 

Quella  medesima  inesauribile  fonte  che 
ci  ha  già  offerto  tante  notizie,  cioè  la  Cor- 
respondiince  des  directeurs  de  V Aradémie  de 
Frimcf  à  Rome,  ci  mostra,  a  proposito  del 
.S(///  liniìKiiic.  come  1  Houdon  giungesse 
successivamente  per  gradi  dalla  j)rima  idea 
alla  statua  perfetta:  si  sa  infatti  che  lo  scul- 
tore, compiutone  un  ottimo  modello,  lo 
eseguì  in  grande  (l  ^).  I  tre  successivi  stadi 
avrebbero     dovuto    per    il     Son     (riovoiiiìi 


ììtittistu  divenire  quattro,  e  cioè  dapprima 
VEcorclìé  in  grandezza  del  vero,  poi  un 
modello  della  statua  in  grandezza  del  vero, 
(piindi  un  modello  nelle  maggiori  dimen- 
sioni in  cui  volevasi  scolpire,  e  infine  la 
scultura  in  marmo.  Del  modello  "  de  gran- 
deur  naturelle  "  è  ricordo  in  un  elenco  che 
verso  il  1784  l'autore  stesso  ha  redatto  delle 
sue  opere,  forse  per  dare  un  ragguaglio 
della  sua  carriera  artistica  agli  Americani 
che  stavano  trattando  con  lui  il  lavoro  della 
statua  di  Washington  (''".  In  questo  elenco, 
di  un  modello  di  pro])orzioni  più  grandi, 
uguali  a  quelle  della  >tatua  in  marmo  di 
San  Brunone,  non  è  parola,  ed  in  un  elenco 
successiv(i.  pure  compilato  dall'artista  1  anno 
terzo  della  Rejtubbliea.  è  ricordato  il  la- 
voro del  Sdii  (Jioidnni  lidllisto  senza 
alcun  accenno  alle  sue  dimensioni  (").  11 
modello  in  gesso  di  maggiori  proporzioni 
fu  però  eseguito,  e,  in  mancanza  della  scul- 
tura marmorea,  fu  collocato  in  Santa  Maria 
degli  Angeli,  nella  nicchia  a  ci(~)  destinata 
dirimpetto  al  San  Brunone.  Ma.  corroso  il 
sostegno  metallico,  malferma  la  statua  gi- 
gantesca sulla  sua  Ijase  esigua,  nella  notte 
dal  3  al  4  giugno  1894  precipitò  al  suolo, 
e  si  ridusse  in  minutissimi  frammenti  '^*'). 
Una  copia  della  testa  ce  ne  è  conservata  nel 
Landesmuseum  di  Gotha,  dove  sono  tante 
riproduzioni  di  opere  dello  scultore  fran- 
cese a  causa  della  sua  lunga  amicizia  col 
Duca  di  Sassonia-Gotha  •''*):  il  Dierks.  che 
ha  avuto  il  grandissimo  nu"rit()  di  ricono- 
scere per  primo  l'opera  di  Houdon  nel  mo- 
dello grande  di  Santa  Maria  degli  Angeli, 
è  stato  condotto  a  questo  convincimento 
dallo  stile  e  dalla  bellezza  del  lavoro,  dal- 
l'elenco del  terzo  anno  della  Repubblica 
più   sopra  ricordato,  e  insieme   aj»punto  da 
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questa  co|>i;i  di  Gotha  che  non  esita  affer- 
mare  coiultilta    "  uach   der  statue  (^0)  jj_ 

Recentemente  il  conim.  Roberto  Paribeni, 
l'ilhistre  direttore  del  Museo  Nazionale  Ro- 
mano, ha  voluto,  con  benevolenza  di  cui 
non  gli  saprò  mai  essere  abbastanza  grato, 
richiamare  la  mia  attenzione  sopra  una  sta- 
tua in  gesso,  in  grandezza  del  vero,  rin- 
venuta per  caso  entro  un  vano  appartato 
del  suo  istituto,  che,  è  bene  notarlo  subito, 
occupa,  nelle  Terme  Diocleziane,  quei  locali 
adiacenti  alla  chiesa  di  Santa  Maria  degli 
Angeli  che  erano  abitati  dai  Certosini  ('•). 
Non  poteva  davvero  dirsi  che  il  gesso  fosse 
in  condizioni  ottime,  tutto  imbrattato  e 
rotto  in  più  parti;  per  buona  sorte,  però, 
v'era  ogni  elemento  per  j)oterlo  restituire 
al  suo  stato  integro.  La  bellezza  non  co- 
mune della  statua  settecentesca  produsse 
immediatamente  in  me  una  grande  impres- 
sione; l'analisi  delle  caratteristiche  stili- 
stiche e  lo  studio  delle  fonti  documentarie 
facilmente  inducono  la  sicura  convinzione 
che  siamo  di  fronte  al  primo  modello  che 
r  Houdon,  subito  dopo  ì'Kcorrhé,  ha  ese- 
guito  per  la  sua  statua  del   Battista. 

Basta  confrontare  la  bella  figura  -  che 
il  restauro  egregiamente  condotto  dal  prof. 
Cesare  Fossi  lia  riportato  al  pristino  va- 
lore -  con  V Erorrlìi'  del  1767  da  una 
parte,  e  con  la  testa  di  Gotha  dallaltra. 
per  avere  la  più  assoluta  conferma.  Non 
un  servile  lavoro  di  copia,  che  sarebbe  in 
contraddizione  con  l'alta  coscienza  dell'ar- 
tista e  con  r  infaticabile  suo  amore  di  ri- 
cerca, ma  indiscutibile  dipendenza,  in  re- 
lazione con  quanto  ci  dicono  i  documenti. 
Il  movimento  (bile  gambe  è  identico;  l'ac- 
curato studio  dei  muscoli  sotto  la  pelle  ha 
permesso  la  c()rrisj)ondente  modellatura  per- 


fetta dei  polpacci  nella  statua  del  santo. 
Così  per  il  torace,  così  per  le  braccia,  così 
per  la  testa.  11  santo  è  raffigurato  nell'at- 
timo in  cui  sta  per  riprendere  a  parlare; 
la  sua  attitudine  insieme  calma  ed  ener- 
gica invita  all'attenzione  non  meno  che  la 
mossa  pacata  della  mano  destra,  mentre 
fra  le  dita  della  sinistra  s"  insinua  un  ac- 
cenno dell'asta  della  bandiera  crociata.  A 
fianco,  elemento  paesistico  che  non  sap- 
piamo fino  a  qual  segno  avrebbe  dovuto 
essere  sfruttato  nell'  esecuzione  definitiva 
in  marmo,  è  quel  medesimo  tronco  d'al- 
bero che  -  l'ho  già  detto  -  si  trova  negli 
esemplari  più  prossimi  all'originale  del 
primo  lùorchr,  senza  peraltro  recare  qui 
traccia  uè  di  firma  né  di  data.  Se  ci  fac- 
ciamo ad  osservare  la  statua  lungo  il  suo 
fianco  sinistro,  scopriamo  l'impostazione 
sicura  della  gamba  e  la  molle  piegatura 
del  braccio  che  è  disteso  lungo  il  corpo;  se 
passiamo  dal  lato  oj)posto  troviamo  nuovi 
pregi,  e  cioè  sojirattutto  il  bel  movimento 
della  gamba,  il  palpitare  del  costato,  la  sa- 
piente drappeggiatura  della  pelle  che  fa  da 
vestimento.  Sul  viso  e  su  tutta  la  super- 
ficie del  corpo  è  un  continuo  giuoco  di 
chiaroscuro  dovuto  al  modellato  profondo 
e  all'amorosa  minuziosità  con  cui  è  lavorata 
la  materia;  nessuna  esagerazione,  nessun 
manierismo,  ma  (juella  spontaneità  che 
viene  dall'affrancamento  j)iù  completo  da 
ogni  imitazione  remota  o  recente.  Nella 
j)arte  jiosteriore,  che  doveva  essere  addos- 
sata al  fondo  della  nicchia,  la  statua  non 
è  lavorata.  Così  l'insieme  come  i  partico- 
lari ci  mostrano  anche  <jui  caratteri  di  una 
legittima  sopra\ vi\enza  dell'arte  barocca, 
temperata  dallo  studio  assiduo  dell'arte 
classica   e   dall'osserN  azione    continua   della 
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natura.  l'oicJit'  l'originale  in  marmo  non 
fu  scolpilo  a  cagione,  secondo  ogni  vero- 
simiglian/,a,  del  ritorno  dell' lloudon  in 
Francia,  così  converrà  fissare  all'anno  1768 
l'esecnzione  di  questo  San  Giovanni  Hai- 
lista   in   gesso  (^2) 

Studiando  la  varia,  complessa,  copiosa 
produzione  artistica  di  Giovanni  Antonio 
Houdon,  non  è  possibile  fare  a  meno  di 
osservare  come  egli  dia  alle  sue  figure  un 
più  felice  rilievo  plastico  allorché  tratta 
una  materia  più  umile  e  più  molle.  Maestro 
provato  ad  ogni  virtuosismo,  sa  scolpire  in 
marmo  il  busto  di  Buffon  e  fondere  in 
bronzo  quello  di  Rousseau,  ma  allorché 
può  plasmare  in  gesso  Teffigie  della  moglie 
o  della  figlia  Sabina,  o  può  comporre  con 
la  terracotta  1*  iniagine  di  Washington,  é 
nella  sua  opera  una  freschezza  più  spon- 
tanea, un'efficacia  più  persuasiva.  Si  direbbe 
quasi  che,  non  preoccupato  dalla  nobiltà 
della  materia  destinata  a  sfidare  i  secoli, 
si  compiace  d"  improvvisare,  libero  ancor 
più  che  di  consueto  da  ogni  vincolo  di 
ricordo  scolastico  o  di  convenienza  pro- 
fessionale. Queste  belle  doti  di  spontaneità 
e  di  suasione  troviamo  nel  gesso  che  è 
entrato  avventuratamente  ad  accrescere  il 
numero  dei  capolavori  della  Regia  Gal- 
leria  Borghese   in   Roìna. 

Gesso  che,  anche  a  prescindere  dal  par- 
ticolare valore  che  gli  vien  conferito  dalla 
mancanza  della  statua  definitiva  e  di  altri 
bozzetli.  devesi  assolutamente  riguardare 
couie  un  originale.  Eseguito  direttamente, 
e  certamente  in  unico  esemplare,  sopra  il 
modello  impastato  in  creta  dalle  mani  del- 
l'artista, (juesti  -  com'era  sua  consuetudine  - 
lo  ha  rilavorato,  lo  ha  rifinito,  lo  ha  ac- 
carezzato,    lasciandovi     alla     superficie     la 


traccia  di  un  la\oro  soggcttlNO  di  esecu- 
zione, che  fa  dimenticare  l'opera  meccanica 
del   formatore  '-^). 

Qualche  variante  -  dovuta  forse  alla 
maggior  compostezza  che  l'artista  voleva 
raggiungere  avvicinandosi  all'esecuzione  del 
suo  lavoro  in  marmo  -  ci  é  dato  sorpren- 
dere nella  testa  del  Museo  di  Gotha  :  il 
viso  più  reclinato  conduce  ad  un'espres- 
sione meno  energica  e  più  accentuatamente 
sentimentale,  ad  un  senso  di  calma  quasi 
rassegnata.  11  modello  grande  in  gesso  che 
era  nella  nicchia  costituiva  l'esemplare 
completo  da  cui  questa  copia  parziale  è 
stata  calcata  :  probabilmente  le  modifica- 
zioni si  estendevano  anche  a  qualche  par- 
ticolare dell'attitudine  e  del  movimento  di 
tutto  il  corpo,  allo  scopo  di  accentuare 
queiral)l>an<lono  malinconico  che  nel  nostro 
gesso  in  grandezza  del  vero  manca  intera- 
mente. Inoltre  vi  era,  completamente  ese- 
guita, la  bandiera  crociata,  <h1  ai  ]>iedi  del 
santo   riposava   l'Agnello  C-^K 

Il  felice  ritrovamento  del  San  CiiKunni 
Ballista,  e  la  sua  collocazione  in  una  pub- 
blica raccolta,  viene  a  dar  la  possibilità 
di  conoscere  un  capolavoro  della  scultura 
del  Settecento  che  dev'essere  ricordato  su- 
bito accanto  al  celebrato  San  Briinimi',  il 
quale  per  tal  modo  non  è  più  -  anche  a 
prescindere  AaW Kciìrcìii'  di  \  illa  Medici  -  la 
sola  scultura  del  grande  francese  conservata 
in  Italia.  Esposta  accanto  alla  ì\ii>Hmi  lior- 
^/lese  del  nostro  grande  Antonio  (ianova, 
l'opera  del  francese  induce  a  qualche  con- 
sitlcrazioue  sulla  scultura  del  Settecento  al 
di  qua  e  al  di  là  delle  Alpi.  Veneziano  e 
settecentesco,  assai  più  che  ncoellenico, 
Antonio  Canova  porta  ntll'arte  il  vigore 
e    la    sincerità   di    utui    tradizione    che    non 
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rinnega  mai,  anche  quando  si  sforza  d'in- 
tegrarla con  nuove  conquiste.  Francese  e 
settecentesco  a  sua  volta,  Giovanni  Antonio 
Houdon  non  meno  del  confrat«'llo  italiano 
devo  la  grandezza  al  fatto  che  non  ri[Midia 
il  passato  tra  i  cui  esempi  ha  compiuto  la 
propria  educazione.  Rinnovatore  l'uno  e 
l'altro  dell'arte  nel  rispettivo  jiaesc.  al  loro 
primo  sorgere  noi  li  sorj)rendiamo  assai  più 
vicini   di  quel  che  non  si  crederebhe,  tanto 


sono  ambedue  nella  linea  di  una  tradizione 
che,  mossa  dapprima  con  gagliardo  impeto 
formativo  dall'  Italia  verso  la  Francia  (-^), 
ne  tornava  jioi  recando  il  frutto  —  che  rac- 
cliiudcNa  semi  fecondi  -  di  una  esperienza 
laboriosa  e  sottile.  Del  resto  sappiamo  in 
modo  diretto  e  preciso  deirammirazione 
del  C.anova  per  llloudon.  Non  soltanto, 
scrivendo  al  Cicognara,  egli  ricorda  alcuni 
dei  famosi  ritratti   e  il  tanto  noto  /ùo/cZ/é, 
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prendrndo   da   ciò  argomento  per  lodare  il  statua    del    .santo    fondatore    dei    Certosini, 

.SV;;i    lirunonr.    e    per    cojieludere     che    .^i  che  a  Roma  frattanto  si  andava  attribuendo 

tratta  di  -artista  degno  di  molta  lode(-^i   -,  a   Pietro   Legros^^'). 

ma  (^   anche    l'autore    della    rivendicazione  (Quello     che     noi     in     Antonio     Canova 

al     nome    di     Houdon     di     questa     famosa  chiamiamo   classicismo  non   è.   almeno  ini- 
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zialmenlr.  elio  roaziDiio  agli  eccessi  ma- 
nieristici del  barocco  e  austera  disciplina 
educativa  al  iinc  di  ristabilire  la  tradizione 
in  una  linea  j)iù  scliictta  e  piiì  corretta. 
Quindici   anni   |)rinia,    |iarinienti    a    Roma, 


Giovanni  Antonio  lloudon  si  era  posto  il 
medesimo  problema,  e  con  eguale  fede  si 
era   adoperato   per  la   sua   soluzione. 


ACHILLE  BERTINI  CALOSSO. 


(1)  Il  brevetto  di  allievo  deirAccaileiiiia  di  Fraiiria  in 
Honia  risulta  firmato  il  1')  a);osto  1764;  riloudoii  giunse 
a  Roma  il  giorno  11  novembre  dello  stesso  anno.  Cfr.Corrc- 
siionilanie  des  directeiirs  de  l' Avadémie  de  l'riinre  à  Ro- 
me, XII,  Paris,  1902,  50  e  65.  Le  più  prerise  informa- 
zioni sullo  scultore  possono  trovarsi  in  II.  UIERK.S, 
lìoudons  Lehen  iind  Jf  erbe,  Gotha.  1887:  è  opera  rag- 
guardevole per  la  bibliografia,  e  j)er  gli  spogli  d'archivio 
che  hanno  permesso  di  utilizzare  tutti  i  documenti  pub- 
blicati più  tardi  nella  Correspondatice  (|ui  sopra  ricordata. 

(2)  H.  DIERKS,  op.  cit.,  11  e  106;  P.  VITRY,  Le  "  Mor- 
phée  "  de  Hoiidon  in  La  Reviie  de  l'Art  ancien  et  mo- 
derne, XXI,  Paris,  1907.  149-156;  .S.  LAMI,  Dictionnaire 
des  Scnlpteurs  ile  VEcole  Fran^aise  aii  lìix-hititième  siede, 
I,  Paris,  1910,  413;  G.  GIACOMETTI,  Le  slaluaire  Jean- 
Anloine  Houdon  et  son  epoque,  I,  Paris,  1918,  27-39. 

(3)  P.  DE  ANGELIS,  La  Chiesa  di  Santa  Maria  defili 
Angeli  alle  Terme  Diocleziane,  Roma,   1920,  20. 

(4)  Correspondance,  voi.  cit.,  119  e   122. 

(5)  I  lavori  del  Vanvitelli,  notevoli  so|>rattutto  per  il 
vestibolo,  risalgono  all'anno  1749:  G.  MELCIIIOURI. 
(iiiida  Melodica  di  Roma.  Roma,  1836.  262  e  A.  NIMHV. 
Roma  nell'anno  MDCCCXWIIU,  p.  I  niod.,  Roma,  1839, 
331-332.  Vedi  anche  |L.  VANVITELLI,  nipote],  lila  del- 
l'architetto Luigi    Vanvitelli.  Napoli,   1823,   19-21. 

(6)  L.  (:IC()(;NARA.  storia  della  Scidtura,  ed.  II 
rived.  e.l  ampi.,  VI,  Prato,  1824,  315-316.  Vedi  anche 
QUATREMÈRE  DE  <,)UINCY,  Recueil  de  ttotices  histo- 
riques  Ines  dans  les  séances  puhliques  de  l'Académie 
Royaledes  BeauxArts  àl'lnstilut,  Paris.    1834.392-393. 

(7)  L.  GONSF,  /..;  scialare  fran^aisc  dcpnis  le 
XI V«  siede,  Paris,   1895.  237. 

(8)  Correspondance,  voi.  cil.,  140.  Vedi  anche  A.  LE- 
COY  DE  LA  MARCHE.  L'Académie  de  France  à  Rome. 
Paris,  1874,  299-300  e  IL  DIERKS,  op.  cil..  12-14. 

(9)  H.  DIERKS.  op.  cit.,  10-11. 

(10)  Vedi,  fra  i  tanti.  L.  CICOGNARA,  op.  cit.,  316; 
QUATREMÈRE  DE  OLIINCY,  op.  cit.,  393-394. 

(11)  Correspondance,  voi.  cit.   140,   146,  151. 

(12)  E  bensì  tuttora  nella  Galleria  dell'Accademia  di 
Francia  in  Roma,  a  Villa  Medici,  ma  infranto,  e  perciò 
in  condizioni  da  non  poter  essere  fotografato.  Il  nuovo 
Direttore,  l'illustre  scultore  Denis  Puech,  ha  già  disposto 
che  sia  convcuiinteniente  restaurato.  Una  delle  copie  ab- 
bastanza vicine  ma  in  cui,  per  il  ripetersi  della  riprodu- 
zione, e  firma  e  data  appaiono  già  con  sensibili  alterazioni 
-  è  quella  posseduta  dal  R.  Istituto  di  Belle  Arti  di  Roma. 

Per  l'esemplare  di  Villa  Medici,  cfr.  anche  IL  DIERKS, 
op.  cit..    13  e    131. 


Per  il  dono  di  un  calco  dell'^rorr/ié  fatto  nel  1769  da 
Houdon  stesso  all'Accademia  Reale  di  Parigi,  vedi  Procès- 
I  erban.v  de  l'Académie  Royale  de  Peinture  et  de  Sciilp- 
Iure,  Vili.  Paris,  1888,  24.  Cfr.  anche  Correspondance, 
voi.  cit.,  252. 

La  fotografia  che  io  riproduco  è  stata  presa  sopra  uno 
degli  ottimi  esemplari  in  gesso  posseduti  dalla  Ecole 
Nationale  Supérieure  des  Beaux-Arts  di  Parigi. 

(13)  A.  LECOY  DE  LA  MARCHE,  op.  cit.,  45-46. 

(14)  IL  DIERKS.  op.  cit.,  105-106;  131-132;  S.  LAMI, 
op.  cit.,  1.  cil.  La  fotografia  di  questo  modello  è  dall'esem- 
plare in  bronzo  che  parimenti  conservasi  nella  scuola 
parigina  di   belle  arti. 

(15)  Correspondance,  voi.  cit.,  119.  .Anche  |»cr  il  fa- 
moso piccolo  marmo  del  Morfeo,  che  è  al  Louvre,  l'au- 
tore ha  inizialmente  eseguito  un  bozzetto  in  grandezza 
naturale:   P.  VITRY,  op.   cil. 

(16)  P.  VITRY,  Une  liste  d'wuvres  de  J.-A.  Houdon 
rédigée  par  l'artiste  Ini-mème  rers  1784  'm  Archives  de 
l'Art  fran^'ais,  nouv.  per.,   L  Paris.   1907.   197,  num.   3, 

(17)  H.  DIERKS,  op.  cil.,  106. 

(18)  Debbo  la  precisa  indicazione  alla  cortesia  di  An- 
tonio Mmìoz.  che  mi  ha  permesso  di  fare  indagini  nel- 
l'Archivio della   R.   Soprintendenza  ai   Monumenti. 

(19)  Per  i  rapporti  dello  scultore  con  il  Duca  di  Sas- 
sonia-Gotha, cfr.  II.  DIERKS,  op.  cit.,  24-26.  Vedi  pure 
L.  DLISSIEUX,  Les  Artistes  Francois  à  VÉtranger,  Pa- 
ris, 1856,  97:  P.  VITRY,  Le  "  Morphée"  etc,  già  cit.,  155. 
Sarà  anche  utile,  per  i  rap])orlì  dell' Houdon  con  principi 
tedeschi  e  per  i  suoi  la\ori  in  musei  della  (icrinania. 
vedere  E.  STEINMANN.  J.  Antoine  lloudon  im  gross- 
herzoglichen  Museutn  zu  Schicerin  in  Monatshefte  fiìr 
Kunsticissenschart,  IV,  Leipzig,   1911.  207-223. 

(20)  H.  DIERKS,  op.  cil.,  17-18  (e  bibliogr..  ivi).  106 
e  125.  Prima  di  lui.  anche  chi  ricordava  la  statua  in 
gesso  mostrava  però  d'ignorarne  fautore.  \  edi.  ad  es.. 
A.  NIHBV.  .q).  rii..  voi.  cit..  333. 

(21)  Della  •■  découvertc  ■■.  da  me  informato,  ha  voluto 
genlilmente  dare  notizia  Louis  Réau  alla  Soeiété  de 
I"  Histoirc  de  l'art  fran(;ais.  nella  seduta  del  7  gennaio 
di  iiuest'anno.  Cfr.  Le  Rulletin  de  l'trt  ancien  et  mo- 
derne sup/tl.  de  la  Rci-ue  de  l'Art  ancien  et  moderne. 
-XXIV.  Paris,  1922,  C.Sori'é/é  de  V  Uistoire  de  l'art  frau- 
^ais),  5-6.  Vedi  anche  in  Kunslchronili  und  Kunstmarl^l, 
LVII,  n.  f.  XXIII.  Leipzig,  1922,  r/'""'/e;.  506. 

Distrutlo  il  gesso  grande  di  .Santa  Maria  degli  Angeli, 
non  si  sospettò  che  un  altro  esemplare  della  statua  po- 
tesse esserci  conservato:  cfr.   P.  \  ITRY,  Le    "Morphée- 
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etc.  ^ià  cit..   15b;  IDM..    l  nr   liste    etc  .    già    fit.,    1.    cit.. 
nota;  S.  LAMI.  op.  cil.,  I.  oii. 

(22)  Al  iiosio  dell'Houdon  dal  1.  dicembre  1768  figura 
all'Accademia  di  Francia  in  Roma  lo  scultore  JuUicn: 
cfr.  C.orresi>oniIance.  voi.  cit..   187.  21(>.  218.  221. 

(23)  G.  GIACOMETTI.  op.  cit..  voi.  cit..  324-326.  Vedi 
anche  P.  VITRV.  Le    ■  Morphép  ■  etc.  già  cit..   154. 

(24)  Da  alcune  colte  e  gentili  persone  che  conservano 
liti  sufficiente  ricordo  del  gesso  grande,  fio  potuto  avere 
i  dati  che  mi  permettono  giungere  a  questa  soniiuaria 
descrizione. 

Il  San  lirunone  misura,  senza  la  base,  ni.  3.15  di  al- 
tezza: il  Sitn  Giovanni  Batlisla  1.70.  La  testa  di  Gotha 
ha    misure   pressoché   uguali  a    quelle    della    statua    mar- 


morea di  .San  Brunone;  l'Éconlir  del  17()7  ha  ilimeii 
sioni  leggerissimamente  maggiori  del  Stin  Cioiiinni  llnl- 
lislii. 

(25)  A.  BERTIINI  CALOS.'^O.  //  Chissirism»  ,li  Gian 
Lorenzo  Bernini  e  V  Irle  Fninrese  ne  /'  /;(.■.  \\1\.  Ro- 
ma.  1921,  241-25(1.  e  spcr.   253  nei  riguardi   dellHoudoii. 

(26)  l'n'amicizid  ili  Antonio  (kimoni  -  Lettere  di  lui 
al  conte  Leo/iolilo  C.iiofiiiiirii.  rarcolle  e  pubblicate  da 
V.  MALAMANI.  Città  di  Cast.-llo.  1890.  86-87  (da  Roma 
in   data    17    febbraio    1817). 

(27i  A.  DE  MONTAIGI.ON  ei  G.  DUPLESSIS.  Iloudon. 
sa  vie  et  ses  a-nvres  in  Heine  (  iiiverselle  des  Aris.  I. 
Paris,  1855,  166-167.  e  bibliogr..  ivi.  \  edi  anche  11. 
DIERKS,  op.  cit..   16  e   110. 


CANOVA  E  STENDHAL 


Stendhal  ha  adorato  Antonio  Canova. 
"  Je  niets  au  premier  ranj;  des  honimes 
que  j'ai  connus,  Napoléon,  Canova  et  lord 
Byron  "\  .scriveva  da  Grenoble  al  de  Ma- 
reste  nel  1818,  quando  i  suoi  tre  idoli 
erano  ancóra  vivi.  Se  parlava  d'italiani  e 
d'arte  italiana,  la  sua  santa  trinità  erano  il 
Canova,  il  Rossini  e  il  Vigano,  il  coreo- 
firafo  Salvatore  \  iganò,  allora  re  della  Scala. 
La  frase  torna  nei  suoi  lil»ri  di  viaggio  e 
nelle  sue  lettere  più  volte  ;  s(do  una  volta 
a  quei  tre  aggiunge  il  Monti.  Senza  an- 
dare a  cercare,  che  sarebbe  impresa  dispe- 
rata, i  rapporti  tra  il  Canova,  il  Rossini  e 
il  Vigano  nella  mente  dello  Stendhal,  ac- 
contentiamoci di  capire  perchè  egli  abbia 
amato  con  tanto  fervore  e  fedeltà  Antonio 
Canova,  o  meglio  la  scultura  di  lui.  Pro- 
sper  Merimée  diceva,  degli  entusiasmi  d»'llo 
Stendhal,  che  "  sii  avait  essavé  décrire 
à  différentes- reprises  ses  impressions  de- 
vaut  un  mème  tableau,  il  aurait  été  surpris 
lui-mème  de  leur  variété  ".  Per  le  sculture 


del    Canova,    no:    1" incostante   Stendhal    fu 
costantissimo. 

Ccuuinciamo  dalle  ragioni  di  cronaca 
e  di  sentimento,  che  in  lui  furono  sem- 
pre le  più  potenti.  Lo  Stendhal  dunque 
amò  il  Canova,  prima  di  tutto  perchè 
lo  conobbe  di  persona,  ebbe  cento  amici 
o  conoscenti  comuni  con  lui,  grandi  e  pic- 
cini :  a  cominciare  dal  eonte  Pietro  Dani, 
parente  di  Stendhal  e  da  lui  chiamato  suo 
benefattore,  che  come  Intendente  Generale 
della  casa  dell" Imperatore  aveva  nel  1810 
invitato  e  ricevuto  a  Parigi  Antonio  Ca- 
nova, e  dal  fratello  di  lui  Martial  Daru. 
Intendente  a  Roma  della  Corona,  che  tanto 
aiutò  neir  Llrbe  l'edilizia  pubblica  e  gli 
scavi.  Lo  Stendhal  così  jiotè  studiare  da 
vicino  il  Canova  ^  ivo  ed  attÌNo.  e  racco- 
gliere, come  si  vedrà,  su  lui  e  da  lui.  quelli 
aneddoti  e  confidenze  che  erano  la  sua  de- 
lizia. Il  nuoNO  Fidia  fu  insomma  un  suo 
amico:  e  Arrigo  Bevle  era  felice  di  scri- 
verlo e  raccontarlo.   Si    aggiunga    che   egli 
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coilohhr  il  (laiKna  |>r<>|»ii<)  a  Koiiia.  (lo\('  moiidaiii.  <li|il<)iiialiti  IclttMati.  caiilanti  in 
lo  scultore  ora  veramente  il  principe  delle  v(»<:a.  stranieri  di  classici  "usti  e  di  roman- 
arti;   e   nella   società  di   belle   dame,  prelati        tiche  abitudini,  che  era  la  società   Irequcn- 
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tata,  descritta  ed  amata  dallo  Stendhal,  il  quanto  quella  di  Fidia?  -  Ecco  una  do- 
Canova  era  ormai,  quasi  senza  contrasti,  manda  su  cui  si  discuteva  nei  salotti  per 
portato  alle   stelle.   -  La   sua  fjloria   durerà        serate   intiere. 
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Terza  ragione:  Napoleone,  altro  dio  per 
lo  Stendhal,  stimò  e  protesse  il  Canova, 
lo  chiamò  a  Parigi,  lo  trattò  da  sovrano  a 
sovrano,  si  fece  ritrarre  da  lui,  gli  fece  ri- 
trarre sua  madre  e  sua  sorella,  le  perso- 
ne che  gli  furono  più  care;  e  Canova, 
pur  nella  sua  veneziana  prudenza  tutta 
complimenti  e  reticenze,  fu,  anche  per  sin- 
cera gratitudine,  un  devoto  di  Napoleone 
come  lo  Stendhal,  e  lo  deificò  in  una  statua 
famosa.  Quarta  ragione:  il  Canova,  se  ve- 
nerò o  almeno  rispettò  Napoleone,  non 
ehbe  mai  troppa  simpatia  pei  francesi,  non 
solo  perchè  veneziano  non  dimenticava 
Campoformio  artista,  e  non  perdonava  loro 
le  rapine  delle  opere  d'arte  spedite  a  Pa- 
rigi; ma  anche  perchè,  a  Roma  e  a  Parigi, 
gli  artisti  francesi  ebbero  sempre  per  lui 
critiche  velate  o  avare  lodi.  Questo  stato 
d'animo  per  cui  si  perdonava  a  Napoleone 
il  male  che  poteva  aver  fatto  per  riversarne 
la  colpa  generica  sui  suoi  francesi  i  quali 
avevano,  dopo  tutto,  obbedito  a  lui  ed  ese- 
guito i  suoi  ordini,  fu  allora  frequente  in 
Italia  per  una  tradizionale  reverenza  degli 
italiani  agli  -eroi";  per  timore  di  Napo- 
leone fino  al  1815  e,  dopo,  per  pietà  di 
lui;  per  una  riconoscenza  a  quel  ch'egli 
aveva  cominciato  a  fare,  pur  nel  suo  stesso 
interesse,  a  favore  della  nostra  unità  na- 
zionale ;  per  affetto  alla  stirpe  comune,  sua 
e  nostra,  che  egli  aveva,  nella  sun  persona, 
ricondotta  al  dominio  dell"  Europa  ;  infine 
perchè  Napoleone  era  tropjio  in  alto  o 
troppo  lontano,  e  i  >uoi  Iraiicesi  invece 
erano  vicini,  e  petulanti  spesso  e  altezzosi. 

Il  Canova  anuuiraxa  Parigi  e  lOrdinala 
bellezza  della  città  e  l'intelligenza  e  la  cor^ 
tesia  dei  parigini:  ma  aveva  rifiutato  l'in- 
vito dell'imperatore,   che  restasse  a   vivere 


e  lavorare  a  Parigi.  Preferì  vivere  in 
Italia:  come  Arrigo  Bevle.  Né  noto  questa 
allra  ragione  di  simpatia  fra  il  Canova  e 
lui  per  affermare  che  il  Bevle  detestasse 
la  Francia  ed  esaltasse  Italia  e  italiani  pel 
gusto  di  biasimare  Francia  e  francesi.  Il 
Novati  ha  già  fatto  giustizia  di  siffatta  tesi, 
sostenuta  dal  Faguet.  Fu  un'abitudine  di 
tutti  questi  avventurosi  corrimondo,  tra  la 
fine  del  settecento  e  i  primi  dell'otto,  van- 
tare la  nazione  straniera  che  credevano  di 
avere  pei  primi  scoperta:  e  fatalmente  il 
punto  di  confronto,  dato  che  scrivevano 
pei  loro  connazionali,  era  la  loro  jiatria. 
Il  Baretti  ed  il  Foscolo  esaltarono  (con 
molte  eccezioni)  l'Inghilterra;  il  BvTon  e 
lo  Stendhal,  l'Italia  ;  la  Staèl,  la  Germania. 
Per  chiudere  la  digressione,  quel  che  qui 
c'importa  si  è  constatare  che  il  pronto  ri- 
torno del  Canova  da  Parigi  a  Roma,  nono- 
stante gì"  inviti,  gli  allettamenti  e  le  pro- 
messe, corrispose  al  gusto  dello  Stendhal. 
Ma  sopratutto  è  da  ricordare  che  lo 
scrittore  dei  "  Souvenirs  d'égotisme""  fu 
uno  dei  primi  a  fare  della  cosiddetta  cul- 
tura dell"  io  uno  dei  canoni  della  vita  e 
del  lavoro  d'un  artista.  Ora  parlando  del 
Canova,  si  può  anche  togliere,  senza  of- 
fesa, il  t  alla  parola  egotismo.  Egli  subor- 
dinò alla  propria  arte  e  al  proprio  lavoro, 
politica,  amore,  svaghi,  interessi.  Tutto,  an- 
che le  vicende  della  patria  (e  intendo  per 
patria  prima  di  tutto  la  sua  Venezia  cui 
pure  nel  1797  dette  tanti  accorati  e  som- 
messi sospiri),  egli  sempre  considerò  dal 
punto  di  vista  della  sua  pace,  della  possi- 
bilità cioè  ili  |)oter("  attendere  con  calma  e 
sicurezza  al  l'roprio  lavoro.  Austriaci,  Fran- 
cesi, Inglesi.  Borbonici.  Papa:  -  Mi  nini 
odio   nissiin.   -   Antonio  Canova  era   prima 
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di  tutto  uno  scultore,  era  soltanto  un<i  scul- 
tore: e  il  perno  del  mondo  era  per  lui  la 
statua  che  egli  stava  quel  «riorno  model- 
lando. Lo  Stendhal  non  poteva  trovare  un 
esempio  più  tipico  e  una  più  gloriosa  giustifi- 
cazione della  sua  teoria  e  anche  della  sua  pra- 
tica: forse  Giovacchiiio  Rossini:  e  infatti,  an- 
che per  questo,  lo  Stendhal  amò  il  Rossini. 

Salendo  ad  altre  cause,  e  considerando 
lo  Stendhal  scrittore  e  critico,  semhra  alla 
prima  strano  questo  fanatico  amore  pel  clas- 
sico Canova  del  romantico  Stendhal  che  di- 
sprezzava il  Racine  e  le  catene  e  le  regole 
"  classiche  "  e  derideva  il  David.  Ma  sembra 
strano  perchè  dell'arte  del  Canova  finora 
la  critica  ha  considerato  più  gli  effetti  che 
le  cause,  più  le  conseguenze  nell'ottocento 
che  le  origini  nel  settecento.  Antonio  Ca- 
nova è  nato  nel  1757,  è  un  settecentesco 
più  intimamente  legato  al  Tiepolo  che  a 
Fidia,  è  un  veneziano  più  che  un  "  greco  " 
o  un  romano.  Per  capirlo  s'ha  da  parago- 
narlo all'Houdon,  non  al  Tenerani.  Noi  lo 
ripetiamo  da  dodici  anni.  Solo  adesso  lo 
si  comincia  a  capire  e  a  dichiarare  dagli 
altri  :  e  ne  siamo,  per  così  dire,  felici.  Lo 
Stendhal,  quando  giurava  che  senza  copiare 
i  greci  il  Canova  aveva  inventato  un  nuovo 
genere  di  bellezza,  vedeva  giusto:  e  aggiun- 
geva che  il  vanto  del  Canova  era  d'avere 
meravigliosamente  inteso  e  reso  nella  scul- 
tura la  bellezza  femminile,  la  grazia  e  la 
voluttà.  Settecento  e  Venezia,  possiamo  ag- 
giungere adesso,  in  commento.  Egli  non 
l'aggiungeva  perchè  voleva  essere  e  parere 
un  novatore.  Ma  cento  anni  conciliano 
molte   contraddizioni. 

Lo  Stendhal,  scrivendo  della  pittura  ita- 
liana, sosteneva  che  il  Bello  degli  aiiticlii 
era   incompatibile  con  la  passione  moderna. 


E>so  esprimeva  la  forza,  la  ragione,  la  sag- 
gezza. Le  statue  greche  die  ci  rappresen- 
tano una  donna,  mancano  per  lui  di  te- 
nerezza, d'abbandono,  di  sentimento,  di 
••  laiblesse  tonibante  '\  Non  s(jno  romanti- 
che, avrebbe  potuto  dire  lo  scrittore  di 
■■  Racine  et  Skakespeare  ".  Non  sono  sette- 
centesche, diciamo  noi.  L'olimpico  Canova, 
è  invece  prima  di  tutto  un  settecentesco,  è 
un  veneziano:  e  la  Venere  e  le  Grazie  e 
l'Amore  e  Psiche  e  la  Polimnia  e  l'Ebe  e  i 
Ceni  sulle  tombe  sono  tutti  tenerezza,  cuore, 
abbandono.  "  Grazia,  gentilezza,  venustà, 
delicatezza,  vaghezza,  leggiadria,  amal)ilità  " 
vantava  Pietro  Giordani  nel  Canova,  senza 
eerto  pensare  allo  Stendhal.  L'immenso  e 
rapido  trionfo  di  lui  si  deve  più  a  quelle 
sculture  che  ai  suoi  Pugilatori.  E  il  coro 
delle  lodi  ad  ogni  sua  nuova  statua  fu 
sempre  intonato  dalle  donne,  dalla  Teo- 
tochi  Albrizzi  a  Paolina  Bonaparte.  Né  si 
parli  ancora  dell'indifferenza  del  Canova 
verso  le  donne:  da  Teresa  Tambroni  a  Pel- 
legrina Cini  e  a  Luisa  Giuli,  il  Canova  trovò 
in  vita  sua,  senza  troppo  disturbo  pel  suo 
tanto  operare  nell'arte,  molte  con-<(jlazioni 
ai  giovanili  sventurati  amori  per  Elisabetta 
Biasi   e  per   Domenica  \  olpato. 

Lo  Stendhal  cui  del  resto,  per  essere  a 
Parigi  o  a  Milano  un  romantico  sul  serio, 
mancavano  molte  qualità,  prima  (piella  di 
essere  un  credente,  inventò  un'altra  teo- 
ria :  che  la  pittura  deve  rendere  il  carat- 
tere, e  che  la  scultura  deve  invece  darci 
la  bellezza:  che  il  jìroprio  linguaggio  della 
scultura  è  perciò  il  nudo.  "  la  fisionomia 
dei  nuiscoli  ".  Non  vai  la  pena  oggi  di  con- 
futare queste  massime  die  separavano  forma 
e  sostanza,  apparenza  e  anima.  Lo  Stendhal, 
contraddicendosi,    predicava    del    resto    in 
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letteratura  l'equivalenza  delle  arti  e  gli 
scambi,  tra  esse,  dei  loro  mezzi:  teoria  cara 
a  tutti  i  romantici,  veristi  compresi,  che 
ha  finito  nel  tardo  ottocento  a  ridurre  pro- 
prio la  scultura  scimmia  della  pittura.  Ma 
intanto  con  quella  distinzione  lo  Stendhal 
potè  conciliare  il  suo  odio  pel  J?avid  e  il 
suo  entusiasmo  pel  Canova.  E   gli  bastò. 

Antonio  Canova,  del  resto,  nella  sua  ala- 
crità serena  fiduciosa  instancabile,  sanava 
coi  fatti  tutte  le  contraddizioni  che  agita- 
vano il  suo  amico  Stendhal.  Anch'egli  s'era 
trovato  alla  confluenza  di  due  secoli,  di 
due  gusti,  di  due  mode,  l'amore  della  grazia 
e  insieme  l'adorazione  dell'energia  (le  Tre 
Grazie,  l'Amore  e  Psiche,  contro  l'Ercole  e 
Lica),  la  dolcezza  della  voluttà  e  della 
pietà  e  insieme  la  passione  della  gloria  (la 
Venere  vincitrice,  la  Ninfa  giacente,  contro 
il  Teseo  e  il  Centauro;  il  Cieco  e  le  Pie 
donne  al  Sepolcro,  contro  i  Pugilatori), 
l'osservazione  attenta  del  vero  e  l'aspira- 
zione all'eroico  e  all'olimpico  (la  statua  di 
Clemente  decimoterzo;  la  statua  nuda  di  Na- 


poleone). Ma  egli  non  discuteva,  creava;  e 
ascoltava  paziente  e  sorridente  i  fabbrica- 
tori di  teorie,  senza  mai  interlocpiire.  Una 
sera  a  casa  Tambroni  quando  udì  Mel- 
chiorre Gioia  tagliar  così  bene  la  disputa 
tra  critica  e  arte  con  la  tavoletta  della 
Talpa  e  dell'Usignolo,  per  mostrare  il  suo 
consenso  promise  che  il  giorno  dopo  1'  a- 
vrebbe  tradotta  in  marmo,  tanto  la  favola  gli 
era  sembrata  la  quintessenza  della  saggezza. 

Anche  per  questa  serenità  lo  Stendhal 
lo  adorava.  A  lui,  instabile,  ansioso,  scon- 
tento, essa  sembrò,  come  al  Byron,  un  pro- 
digio sovrumano.  E  quando  il  Canova  morì, 
quando  sei  anni  dopo,  nel  1828.  lo  Sten- 
dhal tornò  a  Venezia  e  vide  ai  Erari  la  tom- 
ba di  lui.  scrisse:  "Le  tombeau  de  Canova 
est  à   la   fois   le  tombeau  de  la  sculpture    ". 

A  commemorare  la  morte  di  Antonio  Ca- 
nova "  Dedalo  •"  ha  dunque  pensato  di  riu- 
nire qui  quello  che  il  più  intelligente  e  chia- 
roveggente e  sincero  dei  tanti  amici  e  ammi- 
ratori ch'egli  ebbe  da  vivo,  ha  scritto  di  lui. 

U.  O. 


LA  GLORI  I   DEL  CA^OyA. 

lornirind,  7  fóiricr  IH  17.  -  "  Nous 
[Stendhal  e  Rossini)  restons  à  prendre  du 
thè  jusqu'à  minuit  passe:  c'est  la  plus  ai- 
mable  de  nies  soirées  d'Italie  ;  c'est  la  gaieté 
d'un  homme  heureux.  Je  me  séparé  enfin 
de  ce  grand  compositeur  avec  un  scntiment 


de  mélancolie.  Canova  et  lui.  voilà  pour- 
tant,  gràce  aux  gouvernants.  tout  ce  que 
possedè  aujourd'  bui  la  terre  du  genie. 
Je  me  répète,  avec  une  joie  triste,  l'excla- 
mation  de  Falstafi":  "  There  lived  not 
three  great  men  in  England;  and  one  of 
tliem  is  poor  and  grows  old."  {R.  V.  et 
F.,  238)(i>. 


(1)  S'indica  con  /?.  /V.  et  F.  il  volume  Rome,  iS'aples 
et  Florence  (Paris,  ed.  Calmann-Lévy);  con  l'r.  R.  le  Pro- 
menades  dnns  Rome  (2  voli.,  Paris,  ed.  Calniann-Lévyi; 
con  J.  II.  il  Journal  d'Italie  pubblicato  da  Paul  Arbelet 
(Paris,  ed.  Caimnnn  Lcvy)  ;  con  Corr.  la  C.orrespondanre 
rie  Sten<lhat,  pubblicata  nel  1908  da  Adolphe  Paupe  e  da 
P.  A.  Chèraray  (.!  voli.,  Paris,  ed.  Charles  Bosse).  Ab- 
biamo corretto  qualche  evidente  errore  di  fatto  come 
quello  nel  Journal  d'Italie,  a  pag.   3.38,  dove  lo  Stendhal 


avrebbe  veduto  ••  à  l'hòpital  "  di  Venezia  il  monumento 
Emo  che  è  stato  sempre  all'Arsenale  e  le  cui  vicende  sono 
adesso  state  minutamente  narrate  da  K.  Bratti  nel  pre- 
zioso libro  t.  ('..  nella  siiti  lila  artisliia  privata  (Venezia, 
R.  Deputa/,,  di  Si.  P..  1919):  errore  (orse  dovuto  alla  tre- 
menda callifirafia  dello  Stendhal.  Abbiamo  lasciato  im- 
mutate le  date  ilei  le  sue  lettere  a  Homain  Colomb  e  al 
signor  Striteli  che  ilatate  1825  parlano,  come  se  fosse  vivo, 
del  Canova  morto  da  tre  anni. 
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(.A.NO\A:    MOM   MhMU   A    1  1  tMI   M  1-     \ 
KOMA.    SA^TI    APOSTOLI    ()•■<■     Anderson) 


CANOVA 

MENTO    t 
FATO 


ROMA.  SANTI  APO- 
STOLI    [ot.   AlinariJ. 


Mihui,  21  mtirs  liììH.  -  "  Canova,  Ros- 
sini et  Vigano,  voilà  la  «gioirò  de  Iltalie 
actuelle.  " 

Grenoble.  I  I  (iirii  IH  IH.  -  "  Jc  mets  au 
premier  ran<i;  des  honinies  qiie  j'ai  connus, 
Napoléon,   Canova   et   lord   Byron. 

Mildiì,  2  novembre  1819.  -  '•  Dailleurs 
la  France  n'a  pas  quatre  iioninies  à  opposer 
à  Canova,V  ipano,  Moiili,  Rossini.""  {('.orr..  11. 
62,  66,   163). 

Rome,  9  mars  IH2H.  -  "Les  curieux  réu- 
nis  chez   M.   de   D...   débattaient  ce  soir  ces 


deux  (pieslions:  1.  Adinirera-t-on  les  statues 
de  Canova  aussi  longtemps  qua  cellesde  Phi- 
dias?  2.  Un  honime  de  genie  plus  bardi  que 
Canova  ne  pourrait-il  pas  faire  des  statues  en- 
core  plus  adaptées  aux  goiìts  et  aux  passions 
du  di\-neuvièine  sièele?  ""  (/V.  R.  I,  227). 
Isold  Belbi.  17  jdiiiier  1H2H.  -  "  Venise 
in"à  elianné.  Quel  tableau  (jue  TAssoniption 
du  Titien!  Le  tonibeau  de  Canova  est  à  la 
fois  le  tonibeau  de  la  scuIpLure.  L'exécrabi- 
lité  des  statues  prouve  que  cet  art  est  mort 
avec  ce  grand  homme.  "  (Corr.,  II,  481). 


314 


CANOVA  :  TKSTA 
DELLA  STATI  A  DI 
CLEMENTE  XIII 


liOMA.      A(,(. A  LU- 
MIA   Ul  SA>  IL'  A 


LE  OPERE  DEL  CA\()f   4. 


Apòtre».  dexanlU'  tiiiiilx  (III  <!<•(. h'iiif III  \ll  . 

Ganganelli:   ("est  h-  |iniiii«T  grand  ouvrage 

Rome,    5  jiiin    1828.   -   "  J'ai    retrouvé        do  Canova.  Ce  tomlieau.  place  au-dessus  de 

monseigneur  Colonna  à  l'église  des  Saint—        la    porte    de    la   sacri^tie,    est    fort    eurieux 
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CANOVA:  MONUMENTO  A  CLEMENTE  XllI  -    ROMA 
BASILICA   DI  SAN   PIETRO  Jot.  Anderson  . 


CANOVA:  IL  GENIO  DEL  DOLORE  NEL  MONUMENTO  A  CLE- 
MENTE XIII  -  ROMA.  BASILICA  DI  SAN  PIETRO  Jm.  .4n,Urionj. 


(:\Mi\(      Il     I  1  nNK  RUGGE.NTE.    NEL    MONUMENTO    A 
MENiK    \lll  -   lìoMA,  BASILICA  DI  SAN  PIETRO    foi.Ande 


pour  riiistoire  de  son  talent.  Nous  bavar- 
dons  une  heure  en  le  regardant,  nous  ad- 
mirons  surtout  la  figure  de  la  Tenipérance. 
Canova  romnient^a  sa  carrière  à  V  enise  par 
imiter  la  nature  avec  tant  de  scrupule,  que 
ses  enneniis  disaient  «piil  moulait  ses  nio- 
dèles  au  lieu  de  le  copier;  il  travaillait  à 
vingt-ans,  comme  feu  M.  lloudon  taisait 
des  bustes.  Bel  aigle  antique  sous  le  vesti- 
buie  des  SS.  Apostoli  ;  petit  tombeau  erige 
par  Canova  à  Volpato  l'un  de  ses  protec- 
teurs.  "■   (/V.   «..   1.   315). 

Rome,  181 1  {scritto  nel  18 Li).  -  "  L"in- 


térieur  de  Saint-Pierre  me  plut  beaucoup. 
Je  fus  frappé  surtout  de  la  figure  de  la 
Religion  dans  le  tombeau  de  Cìémeiit  \lll. 
par  Canova.  Cette  figure,  vètue  d'un  four- 
reau  comnie  une  petite  fille.  me  parut  expri- 
mer  beaucoup.  Les  médioeres  la  blànient 
aujourd'liui  et  diseiit  que  Canova  lui-meme 
v  Irouve  à  reprendre:  c'est  ce  quii  f'audrait 
vt'rifier.  Je  suis  souvent  revenu  à  Saint- 
Pierre,  et  cest,  je  crois,  le  seul  monument 
que  j'ai  bien  vu,  pendant  mon  séjour  à 
Home.  •■   (./.    //..   229). 

Mihin.   lì  novembre  I81().  -  "  Jai  passe 
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la  journée  au  musée  de  Brera  à  considé- 
rer  des  plàtres  des  statues  de  Michel-Ange 
et  de  Canova.  Michel-Ange  vovait  toujours 
lenfer,  et  Canova  la  douce  volupté.  La 
lète  colossale  dit  pape  Rezzonico  demandant 
pardon  à  Dieu  de  ce  que  son  pére,  riclie 
banquier  de  \  enise.  avait  acheté  pour  lui  le 
cardinalat  à  beaux  déniers  comptants,  est  un 
chef-d'oeuvre  de  naturel.  Cela  n'est  point 
ignoble  corame  tei  buste  colossal  du  niusée 
de  Paris.  Canova  a  eu  le  courage  de  ne 
pas  copier  les  Grecs  et  dinventer  une 
beauté  corame  avaient  fait  les  Grecs.  Quel 
chagrin  pour  les  pédants!  Aussi  linsulte- 
ront-ils  encore  cinquante  ans  après  sa  mort. 
et  sa  gioire  n'en  croitra  que  plus  vite.  Ce 
grand  homrae.  qui,  à  vingt  ans.  ne  savait 
pas  l'ortliographe.  a  fait  cent  statues,  dont 
trente  sont  des  chefs-doeuvre.  Michel-Ange 
n'a  qu'une  seule  statue  égale  à  son  genie, 
le  Moise,  à  Rome.  "   (R.  A.  et  F.,  52). 

Rome.  20  aoùt  1827.  -  "  Si  létranger 
qui  entre  dans  Saint-Pierre  entreprend  de 
tout  voir,  il  prend  un  mal  à  la  tète  fou, 
et  bientòt  la  satiété  et  la  douleur  le  rendent 
incapable  de  tout  plaisir.  Ne  vous  laissez 
aller  que  quelques  instants  à  ladrairation 
qu"inspire  un  monument  si  grand,  si  beau, 
si  bien  tenu,  en  un  raot  la  plus  belle  église 
de  la  plus  belle  religion  du  monde.  Re- 
gardez  les  deux  admirables  fontaines  de  la 
place  :  Tiniagination  la  plus  riante  peut-elle 
se  figurer  rien  de  plus  joli?  Cherchez  danz 
l'église  le  tombeau  de  Clément  XI II  (Rez- 
zonico) de  Canova.  La  piété  du  pape,  la 
douleur  des  li(tns.  la  beauté  du  genie  co- 
lossal. la  siniplicité  de  la  figure  de  la  Re- 
ligion, uiéritent  tous  vos  regards.  Peut-étre 
Canova  n"avait-il  pas  làrae  assez  sombre  et 
assez   forte   pour  inventer  la  téte  de   la  Re- 


ligion catholique:  peut-étre  aussi  les  forraes 
élégantes,  et  surtout  la  pose  du  genie  colos- 
sal, rappellent-elles  un  peu  la  fatuité  mo- 
derne. Jairae  niieux  les  anges  en  derai-relief 
du  tombeau  des  trois  derniers  Stuarts  :  ce 
sont  bien  là  ces  génies  bienfaisants,  gra- 
cieux  interniédiaires  entre  un  pouvoir  iné- 
xorable  non  nioins  quimniense  et  un  ètre 
aussi  faible   que  l'horame.   •  (Pr.  R..  I.  38). 

Rome.  24  noieudtre  1827.  -  "  En  re- 
vanche.  presque  tout  est  sublime  dans  le 
tombeau  de  Clément  XIII  (Rezzonico)  raort 
en  1769.  Son  pére,  riche  banquier  de  Ve- 
nise,  avait  acheté  pour  lui  le  chapeau  de 
cardinal  (au  prix  de  trois  cent  mille  francs). 
L'argent  ne  fut  peut-étre  pas  étranger  à  sa 
promotion  à  la  papauté.  Toute  sa  vie,  le 
bon  Rezzonico  eut  des  remords  de  cette 
grande  simonie.  Ce  fut  un  homme  mediocre, 
fort   honnéte   et   dévot  de   bonne   foi. 

C'est  ce  que  liraniortel  Canova  a  divi- 
nenient  exprinié  dans  la  téte  de  ce  pape, 
quii  a  représenté  priant.  La  figure  colos- 
sale de  Clément  XIII  est  à  genoux  sur  son 
mausolée:  la  téte  est  tournée  vers  le  grand 
autel  de  Saint-Pierre:  à  gauche  du  voya- 
geur  est  la  figure  de  la  Religion,  debout; 
elle  tient  une  croix.  De  lautre  coté  est  le 
genie  de  la  raort,  assis,  et  dans  lattitude 
de  la  douleur.  Ce  genie  est  peut-étre  trop 
joli:  il  a  le  tort  de  réveiller  un  peu  Tidée 
de   la   fatuité. 

La  porte  de  la  sacristie,  qui  se  trouve 
dans  la  partie  inférieure  du  raausolée,  pro- 
duit  un  adrairable  etì'et:  on  dirait  qu'elle 
méne  dans  le  ro\aiune  de  la  mort.  C'est 
ainsi  que  le  genie  sait  tirer  parti  des  dif- 
ficultés.  C'est  aux  deux  còtés  de  cette  porte 
que  l'on  voit  ces  admirables  figures  de  lions 
si   célèbres  parrai  les  artistes:  ils  expriment 
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l.ANO\A       MONI   Ml.Md    AGII   M  l  AlllH    -    HOMA 
BASILICA    DI   SAN    PIETRO   (]:<l.    Alinari). 


CANOVA:  GLI   AM.LLI   NEL  MONI  MENTO  AGLI  jTLAKDI 
ROMA.   BASILICA   DI  SAN   PIETRO  (foi.  Almar,). 


deux  nuances  différentes  dime  extn-me 
douleur:  raccablemeiit  profond  et  la  colere. 
Peut-ètre  sonimes-nous  ici  en  présence  de 
la  perfection  de  l'art.  Canova  était  fort 
pauvre  lorsque  se.<  protecteurs  lui  firent 
obtenir  de  la  maison  Rezzonico  la  eoni- 
mission  de  ce  tombcau  :  il  fut  obligé  de 
tailler  lui-mèrae  le  manteau  de  la  figure 
qui  représente  la  Religion;  il  per«,'a  à  Faide 
d'un  vilebrequin.  aj)puvé  sur  le  céót  gauclie 
de  la  poitrine.  tout  1  espace  qui  se  trouve 
cnlre  ce  manteau  et  le  coté  de  la  statue 
de  la  Religion.  Telle  fut  l'origine  des  vives 
douleurs   d'estomac   dont    ce    grand    artiste 


s'cst  ])laint  toute  sa  vie,  et  qui  l'ont  con- 
diiit  au  tombeau  en  1823  (sic)  à  l'àge  de 
soixante-trois  ans  {sic).  J'ai  vu  beaucoup  de 
personnes  admirer  sans  réserve  la  figure  du 
pajte  et  les  deux  lions.  La  Religion  laisse 
(pielque  chose  à  désirer:  on  regrette  dans 
le  front  et  dans  les  yeux  l'absence  de  la 
force  terrible  de  Micbel-Ange.  Les  dessi- 
nateurs  de  l'école  de  David  appliquaient 
leur  froid  compas  au  genie  de  la  Mort,  et 
trouvaient,  je  crois,  quelque  chose  à  re- 
prendre  dans  les  proportions  d'une  jainbe. 
On  peut  comparer  à  ce  tombeau  celui 
de   Marie-Cristine,   a   Vienne,   par   Canova; 


321 


celili  <hi  iiiaréchal  de  Saxe,  à  Strasbourft; 
celili  de  Jiiles  II,  par  Michel-Ange  (à  Rome, 
dans  Téglise  San-Pietro  in  Vincoli);  ceux 
des  Médicis.  à  Florence,  qui  sont  de  Mi- 
chel-Ange; celai  dii  general  Moore,  à  Saint- 
Paul  de  Londres;  et  enfin  le  toinbeau  de 
Paul  III  (Farnese),  dans  Saint-Pierre.  Le 
toinbeau  de  Marie-Christine  est  compose 
d'un  trop  grand  nomine  de  figures  et  inan- 
que  un  peu  d'unite  ;  il  plait  surtout  aux 
àmes  froides.  Les  tombeaux  des  Médicis, 
à  Florence,  ont  le  défaut  contraire;  ils  ne 
présentent  qu'une  figure.  Dans  celili  du 
maréchal  de  Saxe.  il  ny  a  de  bien  qiic  la 
tète  et  la  position  <lu  corps,  qui  montrent 
rintrépidité  avec  la(|uelle  ce  general  s'a- 
vance  vers  la  mort.  Le  toinbeau  du  gene- 
ral Moore,  à  Londres,  serait  voisin  de  la 
perfection  s'il  eùt  été  exécuté  par  un  sculp- 
teur.  Enfin  je  ne  serais  pas  étonné  que  la 
voix  de  la  postérité  ne  pla<^àt  avant  tous 
les  autres  le  tombeau  de  Clément  XIII.  Sii 
était  dans  une  église  gothique.  telle  que  la 
cathédrale  de  Cologne  ou  celle  de  Florence, 
la  lumière  terrible  et  vrainient  catholique. 
qui  à  travers  les  vitraux  peints  descend 
jusqu'au  pavé,  doublerait  Tcffet  de  la  tète 
de  Rezzonico,  et  òterait  au  genie  de  la 
Mort  l'air  un  peu  trop  mondain  et  les  der- 
niers  vestiges  du  mauvais  goùt  inventé  par 
le  Bernin.  ■■   (l'r.   li..  L   131   a  133). 

l  enise,  19  juiUol  1815.  -  "Le  dernier 
joiir,  passe  deux  heiires  et  demie  dans  l'ap- 
partement  que  l'enrichi  O.  vciit  loiier  à  ma- 
dame G.  De  là  à  lArsénal  pour  le  bas 
relief  de  Canova  {nionitmcììto  Emo).  Gros- 
sièreté  de  la  téle  du  genie,  et  gràce  du  nez.  " 
(7.   /<.,  338). 

Rom<',  9  nKirs  IH2fi.  -  "  En  descendant 
au  premier  étage  on  trouve  la  porte  de  l'im- 


niense  miisée  Pio-Clémentin.  C'est  l'ouvrage 
de  Clément  XIV  et  de  Pie  VI.  Monsignor 
Braschi  le  commenda  lorsqu'il  était  mini- 
stre des  finances,  "'  tesoriere  ",  et  lui  donna 
un  fort  grand  accroissement  lorscpiil  fut 
monte  sur  le  tròne.  Là  se  trouvent  lApoUon 
du  Belvedére,  le  Torse,  le  Laocoon,  le  Per- 
sée  et  les  Alhlètes  de  Canova,  les  moins 
bons  de  ses  ouvrages.  Le  Persée  est  cepen- 
dant  bien  joli:  il  plait  aux  femmes  bien 
plus  que  l'Apollon;  c'est  une  figure  dans 
le  genre  du  Saint-Michel  des  Capucins  de 
la  Place  Barberini.  (Canova  avant  été  "  ro- 
inantique  '',  cest  à-dire  avant  fait  la  sciilp- 
tiire  (jui  convenait  réellement  à  ses  contem- 
porains  (et  qui  leur  faisait  le  plus  de  plaisir. 
puisquelle  était  taillée  à  leur  mesure),  ses 
ouvrages  sont  compris  et  sentis  bien  long- 
temps  avant  que  ceux  de  Phidias.  Du  vivant 
de  Canova,  deux  hommes  envieux,  intri- 
gants,  fort  actifs.  fort  répandus  dans  le 
monde,  empèchaient  cet  effet.  Depuis  la 
mort  du  grand  homme  dont  la  gioire  les 
vexait,  leur  crédit  tombe,  et  les  clioses  com- 
mencent  à  ètre  laissées  à  leur  pente  natu- 
relle.   "   (Pr.   /?.,*  I,   227). 

Rome.  13  uoùt  1827.  -  "  En  cinq  ou  six 
matinées  votre  cocher  vous  fera  fai  re  les 
doiize  courses  que  je  vais  indiquer....  4.  L'a- 
telier de  Canova,  et  les  principales  statues 
de  ce  grand  homme  dispersées  dans  les  égli- 
ses  et  dans  les  palais:  Ercitle  lau^ant  Lycas 
à  la  mer.  dans  le  joli  palais  de  M.  le  ban- 
quier  Torlonia,  due  de  Bracciano,  sur  la 
place  de  \  enise,  au  bout  du  Corso;  le  tom- 
beau de  Ganganelli  aux  Saints-Apótres;  les 
tombeau  du  pape  Rezzonico  et  des  Stuarts 
à  Saint-Pierre,  la  statue  de  Pie  VI  dcvant 
le  maitre-autel.  Il  faut  s'accoulumer  à  ne 
regarder  dans   une    église  que   ce    qu'on  y 
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e5t  venu  cherclier.  "   (Pr.   R..   I,   21). 

Rome.  11  déccmhrc  1H27.  -  "  Un  salon 
a  été  construit  pour  piacer  d'une  manière 
convenable  le  fanieux  «iroupe  colossal  de 
Canova.  Erciile  furieux  laute  Lhvcas  daiis  la 
mer.  Les  jours  de  bai,  ce  groupe  est  éclairé 
d'une  fagon  pittoresque  par  des  masses  de 
lumières  placées  dans  des  points  indiqués 
par  Canova  lui-mème.  "   [Pr.   R.,  1,    164). 

Rame.  21  septemhre  1817.  -  "Saint- 
Pierre  excepté,  rien  de  plus  ])lat  que  lar- 
chiteclure  moderne,  si  ce  n'est  la  sculplure. 
Ce  mot  rappelle  Canova,  seul  excej)tion. 
II  fait  mettre  les  bustes  des  grands  artistes 
au  Panthéon,  lieu  si  cher  aux  àmes  ten- 
dres,  par  la  tombe  de  Raphael.  Tòt  ou  tard 
on  lui  òtera  le  noni  d'église,  qui  jadis  la 
protégea  contre  le  genie  du  christianisme  : 
ce  sera  un  musée  sublime.  La  plupart 
des  bustes  commandés  à  Canova  sont  bien 
médiocres:  un  seul  est  de  lui;  on  lit  sur 
la  base:  A  Domenico  Cimarosa  -  Ercole 
Cardinale  Consalvi,  1816.  "  (R.  N.  et  F.. 
pag.   310,  311). 

Rome.  8  janvier  1828.  -  "  Dans  l'édi- 
fice  qui  est  à  droite  et  qu'on  appelle  le 
palais  des  Conservateurs  se  trouve  le  buste 
(le  Cimarosa,  que  le  cardinal  Consalvi,  ami 
de  cet  homme  célèbre,  demanda  à  Canova; 
mais  ce  buste  est  place  de  fagon  à  ce  qu'on 
ne  puisse  pas  le  voir.  MM.  les  directeurs 
de  musées  de  Rome  méritent  la  palme  du 
ridicule,  mème  au  préjudice  de  ceux  de 
Florence,  qui  ne  pcrmettcnt  pas  aux  cu- 
rieux  de  porter  un  manteau  l'hiver  dans 
leur  galerie   glaciale.  "  (  ì'r.  R..  I,    194). 

Florence.  27  st'i>tciìtl>rc  1811.  -  "Le 
premier  tombeau  à  cffct  que  j  aie  vu,  est 
celui  du  maréchal  de  Saxe  à  Strasbourg... 
Le   second   tombeau.   non   jjas    certcs    pour 


l'ordre  dans  lequel  je  les  ai  vus,  est  celui 
de  Marie-Christine  à  Vienne.  Laction  dra- 
matique  est  parfaite.  La  porte  noire  fait 
le  plus  grand  effet.  Cest  sans  doute,  et  de 
bien  loin,  le  premier  des  tombeaux  existants. 
Ainsi  tant  que  ('anova  existera,  on  peut 
acheter  l'immortalité.  Tout  homme  sensible 
aux  arts  ferait  deux  cents  lieues  avec  plaisir 
pour  voir  un  tombeau  dans  le  genre  de 
celui   de   Marie-Christine. 

La  troisième  tombeau  pour  le  niérite  est 
celui  d  Alfieri.  Le  socie...  et  la  manière  dont 
linscription  est  placée,  sont  ce  que  jai  vu 
de  ]j1us  noble.  La  figure  de  lltalie  qui 
pleure  me  semble  manquer  un  peu  de  gràce, 
du  moins  vue  du  point  où  le  spectateur 
est  place.  Elle  est  peut-ètre  trop  grosse  ;  on 
ne  voit  bien  que  ses  cuisses.  Tout  le  buste 
ne  paraìt  qu'en  raccourci.  Le  tombeau  en 
lui  mème  est  bien;  la  base  est  sublime.  Cela 
forfait  à  donner  cette  grandeur  colossale  à 
la  figure.  Mais  il  fallait  peut-ètre  établir  la 
tombeau  à  quatre  ou  cinq  pieds  au-dessous 
du  niveau  de  l'église.  L'oeil  du  spectateur 
eiìt  été  en  ipielque  sorte  de  niveau  avec  la 
figure  de  ITtalie.  "'  (/.  It.,  196.  197,  198). 

Bologne,  29  décembre  1816.  -  "  Pie  li 
avait  la  figure  aussi  noble  que  le  caractère; 
c'était  un  bel  homme,  mais  d'un  air  com- 
mun.  Canova  lui-mème  n"a  pu  ennoblir 
cette  tète,  (juoique  sanctitìée  par  le  mallieur; 
mais  ce  prince  a  su  régner,  et  on  le  re- 
grette. "   («.  N.  et  /•'..    120). 

CANOVA.  l>  ìRKA  i:  1  FR4\(:i:^J. 

Mitan.  /.)  niKcmlire  1816.  -  -  Les  arti- 
stcs  fram^ais,  élèves  de  David  et  dignes 
compatriotes  de  la  Harpe,  jugent  Michel- 
Ange  d'après  les  règles  de  la  sculpture  grcc- 
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que,  Oli.  |M)iir  dire  vrai,  daprì-.s  re  (|ii  il> 
.s'iinafiiiKiit  ({uétaient  ces  rèfiles.  Ils  se  f'à- 
ilitMit  rncore  plus  contre  Canova,  qui  d'a- 
l>()rd  n"a  pas  l'honneur  d'ètre  mort  depuis 
trois  cenls  ans,  et  qui,  ayant  eu  le  Itonheur 
insigae  d'ètre  contemporain  de  M.  David, 
a  negligé  un  si  grand  avantage  et  ne  s'est 
pas  fait  de  son  école.  J'ai  entendu  vingt 
fois  M.  Denon,  cet  aimable  Fran(,ais,  dire 
que  Canova  ne  savait  pas  dessiner.  iVIieiiel- 
Ange  et  (Canova  seraient  les  plus  grands  cri- 
niinels  sii  n'y  avait  pas  un  nialheureux. 
nomine  le  (^orrège,  dont  les  tableaux,  grand 
coninie  une  feuille  de  papier,  ont  Tinso- 
lenee  de  se  faire  payer  cent  niille  trancs, 
et  cela  sous  nos  yeux,  tandis  que  les  cliefs- 
d'oeuvre  du  grand  honime  (David)  grands 
comnie  une  chand)re,  languissent  au  Luxeni- 
bourg.  "  (R.  \.  ci  l\.   ó3). 

Home.  1(1  iiìdis  IfilH  -  ••  J'ai  vu  Tor- 
waldsen  ;  e  est  un  Danois  qu'on  a  voulu 
eriger  en  rivai  à  Canova;  cest  un  honnne 
de  la  forte  du  leu  Chaudet:  il  a  une  frise 
qui  n'est  pas  mal  au  palais  du  Quirinal, 
et  cliez  lui  quelques  bas-reliels,  entre  autres 
"  Le  Sonimi'il  ".  Le  manpiis  Canova  a  cent 
trente  statues  et  linNentioii  d'un  nouveau 
genre  de  Ix'auté.  11  sacri (ie  la  l«'vre  supé- 
rieure,  (im'ìI  lail  très  courlf.  à  la  beante 
du  nez  ;  ce  «pi  il  |)rrd  de  pliysionomie  par 
là.  il  clicnbe  à  le  rcgagner  par  la  beauté 
dcs  Ironls  et  la  grosseur  des  tètc^s  d'enfant. 

Mais  Canova  est  trop  grand  pour  qu'il 
n'y  ait  pas  un  parti  contraire.  11  a,  par 
cxemple,  le  malbeur  de  déplaire  fort  à  tous 
les  jciincs  artislcs  franrais.  Il  a  cu  la  boiilt- 
de  me  montrer  la  gravure  d  un  tableau  «pi  il 
a  peint  |)our  l'cglisc  du  village  où  il  csl  m- 
(Possaguo,  1757).  Non-seulement  il  a  inven- 
té  un  nouveau  beau  ideal  pour  la  figure  de 


I  Ktrc  ^uprcmc  (pii  n  c>t  jiliis  un  \ieillard, 
mais  il  a  lrou\r  un  nioyen  singulier  et  justc 
d'exprinier  >on  iuuuensit«''.  Ce  moyen  est 
trop  long  à  décrire:  je  vais  me  coucher  : 
acbctez    l'cstanqic.  "    {R.    \.  e/  /•'.,    132). 

Rome.  27  iiorciiihrc  ÌH'Jlì.  -  "  JNous  a- 
vons  pass»'  la  maliuéc  dans  l'atelier  de 
Canova,  au  luilieu  des  modèles  de  scs 
statues.  Canova  est  venu  trois  fois  à  Pa- 
ris; la  dernière,  comme  ■  end)alleur  ".  Il 
vint  reprendre  les  statues  ipu-  l'on  iiou.^ 
avait  cédées  par  le  traile  de  Tolentino, 
sans  lequel  larmée  victorieuse  à  Arcolc  ci 
à  Rivoli  cut  occupé  Rome.  On  nous  a  No- 
ie ce  que  nous  avions  gagné  par  un  Iraité. 
Canova  ne  comprenait  pas  ce  raisonne- 
nient.  Elevé  à  Venise  du  temps  de  l'ancien 
gouverncnicnl.  il  ne  pouvait  c«)ncevoir  tpiun 
droit,  cehii  de  la  force;  les  traités  ne  lui 
semblaient   <pi Une   \aine  formalité. 

Il  nous  racontait  que,  lorsqu'il  vint  à 
Paris  pour  la  première  fois,  en  1803,  il 
eut  le  bonheur  de  retrouver  à  Villers  son 
groupe  de  Psyclie  et  l' Amour  (aujourd'bui 
au  Louvre,  musée  d'Angoulènie).  "  La  dra- 
perie  était  borriblement  mal  faite,  ajou- 
tait-il.  et  toni  à  fait  sans  fornu-.  Ccst  que 
dans  un  temps  j'avais  cu  la  lausse  idée 
qu  une  draperie  négligcc  fait  valoir  les 
chairs;  jempruntai  un  maill(*t  et  dcs  ci- 
seaux,  et  tous  les  nuilius.  pendant  buit 
jours,  un  cabriolet  de  louage  me  condui- 
sil  à  Villers  où  jc  corrigcai  aulaul  <pic 
possiblc   cettc    mauxaisc   draperie. 

Canova  disail  (pi'aucuuc  ville  ne  lui 
lìMì'ìl  olfcrt  un  cnsendile  aussi  grandiose 
(pie  rchii  lormc  par  le  palais  dcs  Tuileries, 
le  jardin.  la  place  Louis  \VI,  la  grande 
alléc  dcs  Cbaiiq)s-Elvsccs.  la  barrière  «le 
l'Etoile;   le   pont  de  Ncuilly   et   la   montéc 
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ali  (lelà.  )ii>(jirau  r<nid-|)«»int.  "  Un  «rrand 
(»bélis(jiic  se  détacliant  sur  le  cicl  au  rond- 
jìoiiit,  1111  are  de  triomplie  à  l'Etoile,  des 
slatues  sur  le  pont  de  Neuilly,  quelques 
firauds  ornements  d'arehitecture  ^ur  les  eò- 
lés  de  la  route  entre  Tare  de  trioniplie  et 
Neuilly,  complétcraient  un  ensemble  qui,  à 
mon  avis,  n'a  janiais  existé  ni  en  Grece  ni 
à  Rome.  Mais  il  faudrait,  ajoutait-il,  l'ab- 
seuee  des  maisons  particulières,  toujours  si 
mesquines  à   Paris   et   si   peu   sérieuses.  " 

J'ai  souvent  cu  riionneur  de  trailer  a- 
vee  Canova  la  questioii  des  "  gestes  si 
importante  pour  la  sculpture,  qui  ne  peut 
rien  que  par  les  gestes.  Cependant  la  ei- 
vilisation  moderne  les  proscrit.  L'Italie, 
loixprdle  sera  arrivée  au  mème  degré  de 
eivilisation  que  la  France,  ne  fera-t-elle 
plus  des  gestes  '{  11  est  Constant  qu'à  Na- 
ples,  et  mème  à  Rome,  on  aime  iiiieux 
faire  un  f;este  que  parler.  Cela  tient-il  à 
l'état  de  fatigue  où  lémotion  jette  le  eoeur? 
Cela  vient-il  de  la  peur  des  espions,  ou 
d'une  habitude  de  plusieurs  milliers  d"an- 
nées?  Canova  me  disait  (piil  entra  un  jour 
dans  léglise  de  Saint  Janvier,  à  Naples; 
il  venait  voir  la  ebapelle  du  sainl  protee- 
liir,  rielieiiieiit  parée  de  tentures  de  damas 
roufie,  tle  liistres  et  de  lestons.  Il  trouva 
tout  cela  de  si  mauvais  goùt,  que.  sans 
(piil  sen  doutàt,  sa  figure  prit  lexpres- 
sioii  du  mépris.  Un  Napolitain  le  remar- 
<|ue,  s'approche  de  lui  les  deiix  bras  eroisés 
sur  la  poitrine,  et  ses  maius  imitaienl  le  iiiou- 
vemeiit  des  oreilles  diin  àne:  il  voulail  dire 
à  Canova:  "  Ne  \oiis  étonnez  pas,  seigueur 
étranger,  ceux  ipii  dirigent  la  parure  de  la 
eliapelle   de   Saiul-.lanvier  sont  des   ànes. 

V Cul-oii  (Ics  pelilc's  anecdotcs  d'atelier  't 
La  seconde  réplique  de  la  statue  de  la  ;U«- 


ili'IciiK'  flc  Canova  a  été  faite  avec  le  mor- 
ceau  de  marbré  enlevé  entre  les  jambes  de 
la  stalues  de  Napoléon  qui  est  aujourd'liui 
dans  l'antichambre  dii  due  de  Wellington, 
à  Londres.  Un  buste  de  Pie  VII  fut  fait  avec 
le  morceau  de  marbré  enlevé  sous   les  bras. 

Quand  on  embarqua  sur  le  Tibre  catte 
statue  de  Napoléon,  qui  vint  par  mer  en 
France,  on  prepara  sur  le  navire  un  faux 
planclier  mouvant.  afin  de  pouvoir  en  trois 
luiniites  la  jeter  à  la  mer  si  lon  se  trou- 
vait  poiirsuivi  de  trop  près  par  les  vais- 
seaux   anglais.  "   (Pr.    H.,   274   a   276). 

Honn',  16  j  Ili  II  182H.  -  "  Un  soir,  chez 
madame  Tamlironi,  Canova  parlait  des 
conimencenients  de  sa  carrière.  "  Un  noble 
Vènilien  me  mit  à  mème,  par  sa  générosi- 
té,  de  ne  plus  avoir  d'in(|iiiétude  pour  ma 
subsistance.  et  jai  ainié  le  beau  ".  Comme 
mesdames  Taiiibroni  et  Lampiignani  l'en 
priaient  vivement,  il  continua  à  nous  con- 
ter  sa  vie.  annèe  par  année,  avec  cette  sim- 
plicité  partaite  qui  était  le  Irait  frappanl 
de  ce  earactère  virgilien.  Jainais  Canova  ne 
songeait  aux  intrigues  du  monde  que  pour 
les  craindre:  e"était  un  ouvrier,  simple  d'e- 
sprit, qui  avait  re(;u  du  ciel  une  belle  àme 
et  du  genie.  Dans  les  salons,  il  cliercbait  les 
i»eaux  traits  et  les  regardait  avec  passion. 
A  vingt-einq  ans,  il  avait  le  bonheur  de 
ne  pas  savoir  l'orlbograplie:  aiissi  à  cin- 
quante  ans  rcl'usait-il  la  cioix  de  la  Légioii 
d'iionneur  parce  quii  v  avait  un  >criiient 
à  prrter.  A  Icpoquc  de  >on  secoud  voyagc 
à  Paris,  il  refusa  de  Najioléon  un  logement 
immense:  oii  le  lui  ofliait  où  il  voudrait, 
près  ou  loiii  de  Pari>.  à  Foiitaiiiebleau.  par 
exemple.  aiii>i  (jii'uii  traitemeul  de  eiii- 
(juante  mille  i'raiies  et  viiigtqualre  mille 
francs  pour  eliaque  statue  qu'il   i'erait  pour 
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rciiiporour.  Canova,  après  avoir  refiisé  cetlc 
cxistt'iicc  superbe  et  les  honiieurs  qui  Tau- 
rai<'ii[  proelainé  aux  yeux  de  l'univers  le 
premier  des  sculpteurs  vivants,  reviut  à 
Home    habiter  son   troisiènie   étaj;<'. 

Il  eùt  vu  son  <!;énic  se  ref'roidir  s"il  se 
fùt  lixé  dans  cctte  France,  la  lumière  dii 
monde,  occupée  alors  de  vietoires  et  d'am- 
bilioii  comme  elle  r«;st  aujoiirdliui  diii- 
duslrie  et  de  diseussions  ptditicpies.  Il  a 
él»'  donm*  aux  Fran(;ais  de  eomprcndre  ies 
arts  avec   une   (inesse   et   un   esprit  infinis: 


mais  juscpiiei,  ils  n'ont  pas  pu  s' élever 
jusquà  les  sentir.  La  preuve  de  cette  lié- 
résie  serali  eniuiveuse  à  étahlir  pour  la 
peiiilure  et  la  sculpture;  mais  si  vous  ètes 
de  boline  foi,  voyez  le  malaise  physique 
dont  ont  se  laisse  affliger  partout  à  Paris, 
et.  j)ar  exemple,  dans  les  divers  théàtres. 
l'our  éprouver  l'effet  des  arts,  il  faut  quiin 
eorps  soit  à  son  aise.  \  oyez  le  silenee 
morne  et  complet  aux  ])remières  représen- 
tations  des  Bouffes;  la  \aiiilé  n'osa  parler, 
ile   peur  de   se   compromeltre.    A   une    pre- 
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inière  représeiitatioii  au  théàtre  Argentina, 
à  Rome,  loul  le  inniide  gesticule  à  la  fois. 
Le  vieil  abbé  le  plus  méfiant  est  fon  coni- 
nie  un  jeune  homme  ;  eest  de  l'amour 
quils  stnlcnt  |>oiir  l'opera  qui  leur  plaìt  ; 
ils  achètent  un  petit  morceau  de  boujiie. 
dont  la  lumière  les  aide  à  lire  le  "  libret- 
to "'.  Avant  la  civilisation  frau^aise  et  les 
eonvenances,  les  abbés,  éclairés  ainsi  par  des 
rats  de  cave,  criaient  des  injures  au  maestro 
(juand  la  musique  leur  déplaisait.  Alors  s'é- 
talilissaient  les  dialo<;ues  les  plus  bouftons 
par  la  naiveté  et  la  folie  des  interlocuteurs. 
Les  fran^ais  naiment  réellement  que  ce 
qui   est  la  mode. 


Dans  le  Nord,  cn  Amérique,  par  exem- 
ple.  deux  jeunes  gens  n'éprouvent  de  l'a- 
mour l'iin  pour  l'autre  (pi'après  s'élre  as- 
surés,  pendant  vingt  soirées  passées  à  rai- 
sonner  froidement  ensemble,  quils  ont  les 
mèmes  idées  sur  la  réliginii.  la  niétaplivsi- 
que.  riiistoire,  la  politique.  les  beaiix-arts, 
les  romans,  l'art  draraatique,  la  geologie, 
la  formation  des  continents.  l'établissement 
des  impots  indirectes,  et  sur  lieaueoup  d  au- 
tres  choses.  A  la  jirèmiere  vue  et  sans  au- 
cun  raisonnemeut  inétapliysique,  une  statue 
de  Canova  émeut  jiisqu'aux  larnics  une  jeu- 
ne femme  italienne.  Il  u'y  a  pas  liuit  jours 
que  Giulia  V . .  . .  a  été  obligée  de  caclier  ses 
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larnies  sous  son  voile.  Madame  Lamberti 
l'avait  einmenée  voir  Ics  Adieux  de  Véniis 
et  d'Adonis  de  Canova  ;  et,  en  venant,  nous 
parlions  de  tout  autre  chose,  et  par  hasard 
fort  gaiement.  "   {Pi:  R.,  II,   22   a  24). 

L'UOMO  CANOVA. 

1811  (scritto  nel  1813).  -  "  M.  P.... 
me  mena  cliez  Canova.  Je  trouvai  ce  vé- 
ritablement  grand  homme  d'une  simplicité 
bien  éloignée  de  toutes  nos  petites  finesses. 
Je  suivis  dans  les  cinq  ou  six  salles  qui  lui 
servent  d'atelier,  le  procède  de  son  travail, 
dont  il  a  òté  tout  ce  qui  est  physiquement 
pénible.  On  lui  prépare  une  masse  de  terre 
glaise  dont  il  fait  la  statue  qu'il  a  en  tète. 
Ses  gens  jettent  du  plàtre  sur  cette  terre, 
font  un  moule,  et  reproduisent  la  statue, 
en  plàtre.  Canova  la  perfectionne.  Ses 
gens  font  une  copie  exacte  de  la  statue 
de  plàtre,  en  marbré.  On  trasporte  le  mar- 
bré dans  l'atelier  particulier  de  Canova, 
qui  l'acbève.  Voilà  son  seul  travail  sur  le 
marbré.  Il  se  réduit  à  quelques  coups  de 
lime.  Ce  fut  dans  cet  atelier,  qui  est  certai- 
nement  un  endroit  unique  sur  la  terre, 
quc  je  lui   parlai.  *'   (,/.    It..   232). 

Rome,  31  décemhre  1816.  —  "  Monti 
raisonnait  un  jour  sur  la  philosophie  de  la 
poesie  devant  le  célèbre  Lord  Byron  et  M. 
Hobliouse,  l'historien.  11  m"adressait  la  pa- 
role et  dèbitait  toutes  les  vieillcs  thèories: 
qu'il  valait  mieux  que  le  poète  peignìt 
Minerve  qui  arréte  le  bras  d'Achille,  que 
ile  montrer  les  anxiétés  d'un  héros  enipor- 
té  tantòt  par  la  colere,  tantòt  par  la  pru- 
dence.  M.  Hobhouse  s'écria  tout  à  coup  : 
-  He  knows  not  liow  he  is  a  poet  !  -  Il 
en  étail  tout  honteux,  et  me  fit  répéter  plu- 


sieurs  fois  l'assurance  que  Monti  n'enten- 
dait  pas  l'anglais.  Je  vois  que  cette  remar- 
que  s'applique  à  Canova.  Cct  homme  qui, 
avec  le  ciseau,  donne  des  sentiments  si  su- 
blimes,  avec  la  parole  n'est  qu'un  Italien 
vulgaire.  "  (Corr.,  II,  19). 

Rome,  le  11  novembre  1825.  —  "  Le 
soir,  je  vois  Canova  chez  sa  maitresse, 
Madame  T .  . .  ;  ce  grand  homme  me  re^oit 
avec  bontè.  Nous  parlons  de  M.  de  Saint- 
Vallier,  qui  lui  fit  accepter  la  Croix  de  la 
Réunion,  pour  laquelle  il  n'y  avait  point 
de  serment  à  prèter.  Canova  refusa  cou- 
rageusement  la  croix  de  la  Lègion  d'hon- 
neur,  parce  quii  fallait  un  serment.  Il  est 
profondèment  religieux  ;  je  me  sens  reni- 
pli  de  respect  devant  sa  personne;  quand 
je  vais  à  l'audience  d'un  roi,  mon  esprit 
est  tout  à  l'èpigramme.  Une  seule  chose 
me  choque  dans  Canova:  par  prudence,  il 
ne  blàme  aucun  artiste,  si  mauvais  qu'  il 
soit.  Jai  parie  du  Corrège  avec  Canova  ; 
jèprouve  une  extrème  satisfaction  de  voir 
que  je  sens  le  Corrège  un  peu  comme  lui. 
Il  me  dit  :  "  Je  veux  faire  une  jeune  fiUe 
reveillèe  par  son  amant,  cpii  chante  dans  la 
rue.  Je  tomberais  facilemcnt  dans  lindé- 
cence  en  un  tei  sujet,  et  je  jetterais  plutót 
nies  ciseaux.  Hereusement,  j'ai  trouvè  un 
moyen:  c'est  un  petit  Amour  ([ui  Jone  de 
la  lyre  près  de  la  nymphe.  et  qui  la  réveille. 
Je  compte  que  cette  figure,  éloignée  de  la 
réalité,  òtera  lindécence.  "  (Corr..  II,  400). 

Paris,  le  30  Novembre  1825.  -  "  L'c- 
nergique  ne  deplaìt  jamais  en  Italie,  ne 
peut  pas  dè|)lair<'.  La  manière  de  sentir 
de  ce  peuple  est  admirable  ;  son  premier 
mouvement,  en  fait  de  beaux-arts,  est  tou- 
jours  juste.  Ce  qui  est  ridicule,  c'est  sa 
manière    de    raisonner   sur    les    beaux-arts. 
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CANO\  \:   NAPOLEONE   I  -  MIIANO.  BRERA  (fu,.   Alma,,). 


CANOVA  :    L\ 
MADDALENA 


<;r  NOVA.    l'ALAZ- 

/ii  hiam:o 


Dcrnicreinent,     à     Rome,    j"ai    vu    Canova  C  t\()ì    I   i:  I.K  TKOIÌlE  .SLIJ/AliTE. 

loiicr  toiis   les   sculpteurs  dont  on  lui   par-  Rome.   2(1  jiiiii   I}i2ti.  -  "  Chez  M.  Tam- 

lail:    il    troiuait   (iiielque   chose  à   adiuircr.  hroiii.    iioiis   parlions    quclque   fois.  devant 

iiiriiic   clu'z    Ics    |»lus  exécrahles  laillcuis  de  Canova,    de    la  m'-ces-iilé  pour  les  sculpteiirs 

|)ierre,   rliez   des   ^icns  (pii   reiident  à  peine  des  nations  eivilisées  (riniiler  l<s  jicstcs  do 

ifcoiiiiaissaidc   la   forme   humaine.  Cano\a.  acteurs    célèbres,    d"  imiler    une    imilaliou. 


toni  protéfié  (piil  est  par  le  Pape  et  le  Car- 
dinal Consalvi.  <'raifinait  de  se  faire  des 
enneniis.  L'influence  des  Jésuiles  et  dn  fiou- 
vernemenl  a  reiidu  pitovaMe  la  manière 
de  raisoiiner  des  Italiens  sur  la  litlérature 
et  les  arts."   {Coir.,  11,  423). 


Nous  avions  beau  eliereher  à  ètre  |)i(piaiils. 
Canova  ne  nous  écoulait  jiuère:  il  taisait 
peu  (l(>  eas  des  diseussions  philosophicpu^s 
>ur  Ics  arts:  il  aimail  mieux  sans  doutc 
jouir  des  imajies  eliarmantes  (jue  son  ima- 
fiination   lui    présentait.    Fils    d"un    simple 
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ouvricr,  l'iicureuse  ignorance  de  sa  jeu- 
nessc  lavait  garanti  de  la  contagion  de 
toutes  le  poètiques,  depiiis  Lessing  et  Win- 
kelmann,  faisant  de  l'emphase  sur  V  "  Apol- 
lon ',  jiisqu'à  M.  Schlegel,  qui  lui  eùt  ap- 
pris  (jue  la  tragèdie  antique  "  n'est  autre 
chose  que  de  la  sculpture.  "  Si  ces  théories 
sur  les  arts  faisaient  le  charme  des  con- 
versations  de  MM.  degli  Antonj,  Melchior 
Gioja,  della  Bianca,  B.  e  M.,  que  chaque 
soir  je  rencontrais  dans  la  maison  Tani- 
broni,  c'est  que  nous  n'étions  pas  de  grands 
artistes;  pour  entrevoir  des  iniages  agréa- 
bles,   nous  avions  besoin   de   parler. 

Des  théories  discutées  cu  si  bonne  compa- 
gnie excitaient  nos  imaginations  à  nous  repré- 
senter  vivement  les  divins  ouvrages  de  scul- 
j)ture  ou  de  niusique  dont  nous  discutions  le 
morite.  Voilà,  ce  me  semble,  lemécanisnie  par 
reffetdu(piel  les  théories  sont  si  agréables  aux 
"dilettanti  '    et  si  importunes  aux  artistes... 

Canova  était  trop  bon  et  trop  hcureux 
pour  nous  hair;  je  peuse  seulement  que 
souvent  il  ne  nous  écoutait  pas.  Je  me 
souviens  qu'un  soir,  pour  exciter  son  at- 
lention,  Melchior  Gioja  lui  dit  :  "  Dans 
les  arts  qui  s'éloignent  des  mathémaliques, 
le     commencement    de    tonte    philosophie, 


c'est  le  petit  dialogue  que  voici:  "  Il  y 
avait  une  fois  une  taupe  et  un  rossignol  ; 
la  taupe  s'avan(,a  au  bord  de  son  trou; 
et,  avisant  le  rossignol  qui  chantait,  perché 
sur  un  acacia  en  fleur:  -  Il  faut  que  vous 
soyez  bien  fou,  lui  dit-elle.  pour  passer 
votre  vie  dans  une  position  aussi  désagréa- 
ble,  pose  sur  une  branche  (ju'agite  le  vent, 
et  les  yeux  éblouis  par  cette  effroyable  lu- 
mière qui  me  fait  mal  à  la  lète.  -  L'oiseau 
interrompit  son  chant.  Il  eut  bien  de  la 
peine  à  se  figurar  le  degrè  d'absurdité  de 
la  taupe;  ensuite  il  rit  de  bon  coeur,  et  fit 
à  sa  noire  amie  quelque  rèponse  imperti- 
nente. "  Lequel  avait  tort?  Tous  les  deux.  " 

...  (Canova  se  fit  rèpéter  trois  fois  la  fable 
de  la  Taupe  et  du  Rossignol.  Il  nous  dit  en 
riant  que  dès  le  lendemain  il  ferait  l'aire,  par 
M.  d'Este,  son  élève,  un  bas-relief  représen- 
tant   les  deux    personnages   de  ce  dialogue. 

Le  dessin  étant  une  science  exacte  qu'un 
ètre  sec  apprend  corame  l'aritlimétique  au 
moyen  de  quatre  années  de  patience,  la 
fable  du  Rossignol  nest  point  applicable 
au  principal  mérite  de  MM.  David.  Girodet, 
etc.  Ges  messieurs  étaient  des  grands  géo- 
mètres.  -    (/V.  «.,  II,   32   a   35). 

STENDHAL. 
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Al /lille   Clerici .   Gerente  resftoitsabile. 


SCULTURE  DEL  RINASCIMENTO    A  BOLOGNA. 


Le  infiltrazioni  dell'arte  toscana  a  Bo- 
logna -  ben  spiegabili  coi  rapporti  frequenti 
fra  questa  città  e  Firenze  anche  nel  XV 
secolo  -  e  il  salutare  influsso  di  Jacopo 
della  Quercia  furon  tali  che,  anche  dopo  le 
utilissime  ricerche  del  Bode.  del  ^  enturi, 
del  De  Fabriczy,  del  Gottschewski.  dello 
Schubring,  del  Supino,  che  alla  scultura 
in  Bologna  in  quel  secolo  dedicò  un  vo- 
lume eccellente  (^h  qualcosa  rimane  sempre 
da  rivelare  intorno  alla  scultura  bolognese 
nel  Rinascimento. 

Bologna,  fino  a  circa  un  decennio  fa, 
era  ancora  ricca  di  terrecotte,  di  stucchi 
sapientemente  modellati  e  policromati  di 
arte  iacopesca,  potentemente  rude  ma  sa- 
tura di  intimo  sentimento,  o  della  bottega 
del  più  evoluto  Nicolò  dellArca.  Oggi  per 
l'incetta  febbrile  di  tanti  anni  e  per  l'incu- 
ria passata  delle  autorità  tutorie,  quegli  in- 
teressanti prodotti  son  ridotti  a  pochi  :  quasi 
briciole  di  un  ricco  banchetto  a  cui  troppi 
commensali  s'assisero  famelici.  Sarà  liene 
quindi  ricordare  il  poco  che  rimane  e  qual- 
cosa del  molto  che  è  esulato,  prima  che 
se  ne  perda  memoria:  e.  data  l'attrattiva 
particolarissima  di  questa  grande  arte,  con 
qualche  giovamento  degli  studi  critici  che 
spesso  meglio  si  giovano  dei  piccoli  ma  sin- 
ceri  prodotti,   che   dei   maggiori. 

A  Jacopo  della  Quercia  si  riconnette  una 
interessante  anconetta  a  forte  rilievo  in  ter- 
racotta, per  fortuna  tutt"<tra  a  Bologna,  che 
per  cortesia  del  proprietario,   il   dott.  Gui- 


do Sanguinetti.  che  seppe  signorilmente  re- 
sistere ad  allettanti  off^erte  di  fuori,  pos- 
siamo far  conoscere,  ben  lieti  che  essa  sia 
ormai  destinata  a  rimanere  nella  città  dove 
da  tempo  si  conserva  fpcg-  342).  La  \  er- 
gine seduta  in  faldistorio  sorregge  con  vi- 
gile amore  il  figlio  e  lo  attira  a  sé.  Stu- 
diosi del  luogo  e  d'altrove,  artisti  che  alla 
conoscenza  della  loro  arte  uniscono  coltura 
non  comune  -  ricordo  solo  Leonardo  Bi- 
stolfi  —  hanno  espressa  la  convinzione  alla 
quale  accedo,  che  l'opera  risalga  a  Jacopo 
stesso,  che  lavrebbe  modellata  con  rapi- 
dità e  con  qualche  apparente  trascuratezza 
sommaria,  lasciandone  la  completa  rifini- 
tura nel  marmo  al  discepolo  che  ve  la 
traduceva,  secondo  le  esigenze  del  com- 
mittente (piig.   344). 

Dall'esemplare  di  casa  Sanguinetti  deriva 
l'interessante  frammento  in  terracotta,  con 
lievi  tracce  di  antica  policromia,  che  è 
presso  il  signor  L.  Seracchioli,  in  Bologna 
(pag-  343).  Il  gruppo  è  spezzato  per  metà 
e  manca  quindi  delle  gambe  della  figura  della 
Vergine,  ed  è  un  po'  ammorbidito  nei  pia- 
ni del  viso  della  \  ergine  e  appiattito  qua  e 
là  nel  movimento  delle  pieghe,  per  opera 
di  chi,  tenendo  sott'occhio  il  prototipo,  lo 
modellò  e  finì  (la  testa  del  Bambino  andò 
perduta  e  fu  rifatta  alla  meglio  di  recente). 
A  questo  gruppo  si  ricongiunge  la  bella  \  er- 
gine col  figlio,  a  figura  intera,  di  proprietà 
di  Ugo  Ojetti,  interpretazione  a  tutto  tondo 
della   terracotta  Sanguinetti,  o  di  altro  ori- 
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JACOPO  DELLA  QUER- 
CIA: MADONNA  COL 
BAMBINO. 


BOLOGNA.  PROPBIETA 
DOTT.  GL'IDO  SANGUI. 
NETTI. 


fjinale  similare  (pa^.  345);  opere  tutte  che 
comprovano  la  fortuna  avuta  a  Bologna  da 
tali    ereazioni   di   Jacopo. 

11  su[)erbo  gruppo  di  Madonne  col  Bam- 
bino che  Jacopo  lasciò  a  Bologna  (oltre  la 
descritta,  quella  sulla  porta  di  San  Petronio, 
quelle  della  l'rescnKizioiìe  (ti  l'empio,  della 
Fuga  in  Egitto  ivi,  quella  sulla  tomba 
dei  Bentivoglio,  in  San  Giacomo,  e  non 
sappiamo  d'altre  forse  smarrite)  giovò  in- 
dubbianuMitc;  ai  seguaci  che  vi  si  ispira- 
rono per  soddisfare  alle   richieste  dei  com- 


mittenti. Quel  che  rimane  tuttora  o  di  cui 
è  ricordo  ancora  vivo  dopo  un  esodo  con- 
tinuato ma  recente,  basta  per  assicurarci  del 
successo  che  l'arte  rude,  personale  e  pro- 
fondamente umana  del  grande  maestro  ebbe 
a  Bologna  anche  dopo  la  sua  scomparsa. 
Già  è  noto  che  con  lui  collaborò  un  Gio- 
vanni Francesco  da  Imola  fuori  di  Bologna, 
e  che  con  lui  alla  <lecorazi()ne  delle  porte 
di  San  Petronio  collaborarono  sei  o  sette 
maestri,  i  buon  giovani  in  favor  dei  quali 
reclamava   il  maestro  stesso  perchè   fossero 
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scioLA  ni  JACO- 
PO DELLA  gì  ER- 

(lA    :       MADONNA 
COL  BAMBINO. 


BOLOGNA.  PRO- 
PKIETÀ  L.  SE. 
BACCHIGLI. 


pagati  nel  1428  (2).  Fra  ej^si  era  Cino  di 
Bartolo,  se  non  Priamo  della  Quereia,  che  si 
assumeva  di  lare  continuare  l'opera  di  San 
Petronio  rimasta  interrotta  per  la  morte  di 
Jacopo,  e  Antonio  da  Briosco.  Di  Bartolo 
d'Antonio  da  Firenze,  Giovanni  di  Pietro 
pure   fiorentino.   Antonio   da   Fiesole,    Gio- 


vanni da  Siena,  Martino  da  Milano.  An- 
tonio d'Andrea  da  Lucca,  Paolo  di  Nic<dò 
da  Bolo<ina.  il  Supino  trovò  i  nomi  nei  libri 
della  Fabbriceria.  Men  che  Cino  di  Bartcdo 
e  Giovanni  da  Siena,  furon  piuttosto  deco- 
ratori e  scalpellini  che  scultori.  Ma  l'opera 
loro  è   ancora  incerta,  nel  dedalo  di  notizie 


343 


SCUOLA    DI    JACOPO    DELLA  (JIERCIA:    MADO.NN\ 
COL  BAMBINO  -  BOLOGNA.  MUSEO  CIVICO. 


SCUOLA  DI  JACOPO   DELLA  QUERCIA  ;  MADONNA 
COL  BAMBINO  -  FIRENZE.  RACCOLTA  OJETTl. 


MANIERA  DI  JACO- 
PO DELLA  QUER- 
CIA: MADONNA  COL 
BAMBINO. 


TERRACOTTA  NEL 
MUSEO  INDUSTRIA- 
LE,  BOLOGNA. 


e  (li  (lociiiiifiili  rifeieiilisi  a  «nH'Ilf  sculture, 
resecuziouo  delle  quali  era  andata  così  per 
le  lunfjhe  e  aveva  dato  tanto  filo  da  torcere 
ai  poveri  e  zelanti  fabbricieri,  che  persino 
ramministratore  dei  lavori  notava,  nelle  par- 
tite del  1447,  con  dispetto  le  spese  de  la  nui- 
ledetla  ptnln  ile  hi  ihiesciti  de  San  l'<in>iìi(>. 
Del  solo  Domenico  Aimo  da  Varifiuana, 
che  nel  1510  finiva  la   statua  di   SantAm- 


bro<;io  della  porta  di  San  Petronio  (pafii- 
iia  317),  i  documenti  ci  aiutano  a  indicare 
come  sua  (juella  fi<j;ura  del  santo  milanese 
così  satura  di  caratteristiche  del  maestro 
nellaltpgpiamento  vifjoroso,  nelle  pieghe  per- 
sino eccessivamente  drappeggiate  e  profon- 
de, nelle  Ixlle  mani  lunghe  e  flessuose. 
Anche  Antonio  di  Minello  da  Padova  e 
Antonio    da    Osli"lia    diedero    alle    loro    fi- 
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SCI  OLA   DI  JACOPO   DKLLA  ylliRCIA:   MADON.NA  <.OI.   llAMItlNO 
STUCCO   rOLICHOMATO  .  HOLOCNA.  PROPRIETÀ  PINI 


«jure   (li    profeti,  benché  ese>iuite  nel    1510.  a   (jualeiie   scullore   bolognese  che  lavorò  a 

tipi  e  earatteri   ancora   ispirati   a   <piclli   tli  Bolojzna   nello   scorcio   di    (jucl   secolo,   ap- 

Jacopo.  parlennero   le  varie  Madonne   in   cotto  e  in 

A  qualcun   d'essi   o   più    verosimilmente  stucco   eseguite   in    più    volte    con   modesti 
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JACOPO  DELLA  QUKHCIA:  MA- 
DONNA SUL  MONUMENTO  FAVA 
POI   BENTIVOGLIO. 


BOLOGNA,  SAN  (ilACOMO. 


compiti   decorativi  più   che  per   fare   opera 
d'arte  vera  e  propria. 

Fra  (jueste  ci  piace  ricordare  la  scjuisita 
Madonna,  a  mezza  figura,  che  stringe  a  sé 
il  |)i(<'olo  Bambino  nudo  quasi  rannicchiato 
per  difendersi  dal  freddo  e  che,  concessa 
da  un  Istituto  puhldico,  potemmo  collocare 
intanto  nel  Museo  d'Arte  Industriale  di 
Bologna  (pitg-  346).  Il  gruppo,  veramente 
magnifico  per  l'esecuzione,  per  la  conser- 
vazione, per  la  patina  quasi  bronzea,  è 
tanto  \  icino  all'arte  di  Jacopo  della  Qut  r- 
cia   che    >olo    (pialclie    p<»"  di    mollezza    nei 


larghi  piani  del  viso  della  figura  maggiore 
e  la  testa  un  po'  allungata  di  lei  e  quella 
troppo  tonda  del  baml)iiio,  in  confronto  alle 
poche  sicure  del  maestro,  lrattengt>no  dal 
ritenerla   o])era    sua. 

Nella  stessa  collezione  ])otemmo  acco- 
gliere una  nobile  mezza  figura  della  Ver- 
gine, in  istucco.  pudicamtnle  avvolta  in  un 
ampio  scialle  che  essa  trattiene  con  le  due 
mani  :  una  delle  quali,  la  sinistra,  sconcia- 
mente rifalla.  \  'è  in  questa  figura  qualcosa 
d<'lla  nobiltà  della  ^ frgine  della  jxirla  di 
San  Petronio,  dai  \  i.-o  anq)io.  dtlicalo.  qua- 
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SCUOLA   DI  JACOPO  DtLLA  ol  KKCIA  :  STATI  A  I.\   LEO 
DELLA  VERGINE   COL    liAMlìIM)  ■  (GIÀ  A   DOLOGMA). 


si  sofferente,  ravvolta  com'è  nelle  larghe 
pieghe  cui  pure  manca  il  giuoco  sapiente 
delle  luci  e  delle  ombre  proprio  al  maestro 
{pag.  349). 

Più  molle  e  illeggiadrito  con  forme  più 
tondeggianti,  è  il  gruppo  analogo  ai  ricor- 
dati ma  conservante  la  sua  bella  policro- 
mia che  qui  riproduciamo  dall'esemplare 
di   proprietà   del   signor  Pini  {pog-  348). 

La  testa  stretta  s'è  arrotondata,  i  piani 
larghi  del  viso  si  sono  spianati,  le  gote  si 
son  fatte  paffute  nel  viso  infantile  della 
Vergine,  in  quello  vivace  e  gaio  del  bam- 
bino che,  sorretto  nel  tradizionale  atteggia- 
mento dalla  madre,  si  volge  con  mossa 
naturalissima  allo  spettatore.  In  confronto 
alle  sculture  di  Jacopo  della  Quercia  il 
gruppo  appare  indebolito  con  l'introduzione 
di  nuove  grazie  prcannuncianti  uno  spirito 
nuovo,  ma  non  sapremmo  vedervi  la  manie- 
ra dell'arte  del  Gbiberti  che  altri  vi  notò. 
Anche  questa  versione  dell'antico  concetto 
ebbe  fortuna  nell'Emilia  a  giudicare  dal- 
le riproduzioni  più  o  meno  fedeli  che 
se  ne  fecero.  Fra  le  più  antiche  noi  possia- 
mo ricordare  uno  stucco  modellato,  venduto 
recentemente  da  un  negoziante,  nel  quale  la 
Vergine  era  spogliata  del  suo  pesante  manto 
a  pieghe  profonde  e  il  gruppo  più  alleggeri- 
to, jierdendo  vigore  e  carattere.  Il  viso  della 
Madonna,  un  ovoide  troppo  regolare,  era 
fatto   mellifluo  e  insignificante. 

Ancora  derivante  dall'arte  di  Jacopo  della 
Quercia  e  ispirata  ad  altri  gruppi  <lel  mae- 
stro che  gli  vengono  attribuiti  a  Siena,  e 
più  da  vicino  alla  Madonna  ritta  in  piedi 
col  Bambino  fra  le  braccia  che  sorge  sul 
moniuucnto  Bentivoglio  (già  dei  Fava,  pa- 
giiKi  3.~)0)  in  San  Giac-omo,  era  una  statua 
in  legno    della    Vergine    col    putto,    prove- 


niente da  un  paese  di  Romagna  e  acqui- 
stata da  privati  a  Bologna  anni  or  sono  dal 
dott.  Bode  (p«^.  351).  Dalle  due  buone  fo- 
tografie che  sole,  ahimè,  ci  son  rimaste  a 
ricordare  anche  questo  esodo  doloroso  è 
possibile  giudicare  della  bellezza  dell'opera 
d'arte.  La  maestà  regale  della  Madonna, 
grandiosamente  drappeggiata  dal  capo  ai 
piedi,  il  vigore  e  la  larghezza  dell'esecuzio- 
ne fuse  così  felicemente  con  la  dolcezza  del 
volto  largo,  la  naturalezza  dell'atteggia- 
mento del  putto  (un  po'  rimaneggiato  tutta- 
via nel  capo)  e  della  madre  che  lo  sorregge 
fortemente  con  luna  mano  mentre  con 
l'altra  gli  tocca  timida  un  piedino,  sono 
degni   del   maestro. 

Qualche  deficenza  nell'attacco  delle  mani 
e  nel  piegar  dei  panni  in  basso  fa  pensare 
all'intervento  di  un  suo  seguace  diretto.  Di 
qualche  altro  analogo  escmj)lare  in  legno 
non  v'è  più  che  il  ricordo.  Solo  qualche 
esempio  di  minor  im])ortanza,  fra  cui  una 
vigorosa  figuretta  di  San  Giovanni  a  basso- 
rilievo già  tutta  dorata,  presso  un  privato, 
ancor  ne  rimane  a  Bologna.  La  materia 
loro  fa  pensare  di  preferenza  a  qualche 
artista  senese  (si  è  detto  sopra  che  non  ne 
mancarono  a  Bologna)  più  ammaestrato  dei 
bolognesi  a  tagliare  la  rude  materia.  La 
mostra  di  Siena  rivelò  numerose  e  belle 
opere  di  quell'arte. 

Ancora  ispirata  alla  Ma<lonna  del  monu- 
mento Fava  Bentivoglio  è  la  grande  statua 
su  un  ])iancrottolo  dell'ex  convento  di  San 
Martino  a  Bologna  (p<ig.  35.5).  Evidente- 
mente il  motivo  ebbe  fortuna.  Ma  la  >tatliu 
in  San  Martino  è  troppo  guasta  da  paline  e 
da  vernici  per  tentarne  un  esame  esauriente. 

Quel  che  si  disse  deirindusso  salutare  del- 
l'arte di  Jacopo   della   Quercia    a    Bologna 
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NICOLO   DALL'ARCA:   MADONNA 
BOLOGNA,   PALAZZO   COMUNALE 


SCUOLA  DI  JACOPO  DELLA  QUERCIA:  STATUA   DELLA  VER- 
GKNE  -  BOLOGNA,  EX  CANONICA   DI  SAN  MARTINO. 


può  ripetersi  e  con  maggior  diritto  per 
quella  di  Niccolò  di  Puglia  detto  dell'Arca. 
Il  sentimento  drammatico  impresso  alle 
figure  del  magnifico  e  a  Bologna  insupe- 
rato "  Sepolcro  "  di  Santa  Maria  della  \  ita. 
il  vigore  pieno  di  sano  naturalismo  delle 
statuette  della  famosa  "  arca  "  di  San  Do- 
menico dovettero  cedere  il  posto  a  una  deli- 
catezza  tutta   toscana  fusa   a   una  larghezza 


di  fattura  ispirata  all'arte  del  Cossa,  nella 
Madonna  sul  palazzo  degli  Anziani  che  po- 
di! conoscono  da  vicino.  Fotografie  recenti 
eseguite  da  un'impalcatura  rivelano  una 
tecnica  magistrale,  un  magnifico  intuito  del- 
l'effetto che  la  scultura  doveva  fare  tla  così 
grande  altezza  (tavold).  L'arte  del  maestro 
dovette  ottenere  maggior  successo  che  tjuella 
(li  Jacopo.  Le  riproduzioni  libere  delle  opere 
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SCUOLA  DI  NICCOLÒ  DELL'ARCA:   MADONNA  COL  BAMBI- 
NO -  BOLOGNA.  PALAZZO  CAPBaRA-ORI.ÉANS. 


di  Niccolò,  r  influenza  sua  su  figure  e  terre- 
cotte  decorative  lo  provano.  E  chi  sa  quante 
cose  pur  sue  scomparvero  da  Bologna!  Di  al- 
cune v'è  ricordo,  di  altre  vi  son  tracce  vaghe. 
Se  documenti  .sicuri  ascrivono  a  Vincenzo 
Onoi'ri  due   busti,   anche    esulati,   del  beato 


Alberto  Magno  e  di  Raimondo  di  Penna- 
forte,  la  critica  attribuisce  con  buon  fon- 
damento al  nostro  l'espressivo  e  magistrale 
busto  in  terracotta  di  San  Domenico  nella 
sagrestia  della  chiesa  domenicana  f/'"f''- 
n<i  357).   11   Bode   gli  t<dse.  dopo  avergliela 
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,        .  ^      11    UH  \i   «Il  VA 
,     <iN  DOMENICO  •  Ia^l<>l^     11  '>« 


ARTE    TOSCANA   DEL 
SEC.   XV: 


MADONNA  COLBAMBI. 
NO  (GIÀ  A  BOLOCNAi. 


attribuita,  la  Madonna  col  Bambino,  sotto 
l'ampio  mantello  di  che  la  madre  lo  ripara, 
neiraltorilicvo  del  cortile  del  palazzo  Grassi 
in  via  Marsala,  ora  del  Tribunale  militare, 
che  purtroppo  non  possiamo  riprodurre. 
Essa  sembrò  più  tarda  e  d'altre  tendenze 
artistiche  a  chi  forse,  tratto  in  iiifianno  dal- 
l'altezza del  bassorilievo,  dai  suoi  infelici 
rimane<;gianienti,  dalla  barocchegjriante  in- 
corniciatura, dovette  accontentarsi  di  esa- 
minarla dal  basso. 

Ma  un  esame  attento,  da  vicino,  torna 
tutto  a  vantagf];io  della  delicata  opera  d'arte. 
Vi  si  osserva   una  delicatezza  di  particolari 


nelle  belle  mani  della  Vergine,  lunghe, 
flessuose,  nelle  ciocche  dei  capelli  morbi- 
di, nei  piedini  del  fanciullo  che  richiama 
l'arte  di  Niccolò,  come  il  movimento  vi- 
vace, originale  del  putto,  sorridente,  quasi 
scherzoso,  incappucciato  nel  manto  con  cui 
la  madre  lo  difende.  V'è  tuttavia,  convien 
dirlo,  nel  viso  un  po'  duretto  della  Vergine, 
lontano  dalla  mollezza  di  quello  della  Ma- 
donna sulla  fronte  del  palazzo  pubblico, 
minore  espressione  che  in  quest'ultimo,  cli'è 
di  una  bellezza  superba.  Ad  attribuire  in 
modo  definitivo  a  Niccolò  anche  il  gruppo  di 
casa  Grassi  converrà  quindi  prudentemente 
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ARTE  TOSCANA  DEL  SEC.  XV  :   LA  MADONNA  ADORANTI-. 
IL  FIGLIO  -  TERRACOTTA  (GI.À  A  BOLOGNA). 


DONATELLO  l?): 
LA  MADONNA 
COL  FIGLIO. 


HDLOC.NA,    CHIESA 
DIXLA    CERTOSA. 


attenderne  il  ripiiliniento  dalle  grossolane 
vernici  che  fviron  stese  senza  riguardo  sulla 
scultura  e  sulla  più  tarda  incorniciatura  per 
dar  loro  una  volgare  apparenza  di  pietra  gri- 
gia. Ma  non  si  spiegherebbe  la  presenza  a  Bo- 
logna di  più  fluna  replica  antica  -  una,  fra 
l'altre,  policroniata,  meno  fine  del  prototipo, 
specialmente  nelle  mani  e  nel  viso  della  Ma- 
donna, nel  palazzo  Caprara  ora  Orléans  Mont- 
pensier  (/'"^'•  -iSO),  —  senza  supporre  che  il 
prototipo  l'osse  ritenuto  di  artista  di  valore. 


I  caratteri  della  figura  del  Bambino,  che 
per  la  prima  volta,  per  opterà  di  Niccolò, 
rinuncia  alla  severità  jeratica  tradizionale, 
per  ornarsi  di  bellezza  e  morbidezza  infan- 
tili, e  che  ritornano  tutti  negli  esemplari  ri- 
cordati, consigliarono  il  Supino  (il  (piale  per 
primo  la  fece  conoscere (i))  ad  attribuire  a 
Niccolò  una  terracotta  piacevolissima  raffigu- 
rante la  Vergine  seduta  che  adora  il  Bambi- 
no dormiente  steso  sulh"  sue  ginocchia:  ter- 
racotta  ("he,  già   erroneamente   attribuita   a 
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KRA^CESCO  DI  SIMONE:  TABERNACOLO  GIÀ   NEI, 
PALAZZO  GRABINSKY,  BOLOGNA. 


AHI  E  TOSCANA   nix  SKC.   XV:   MADONNA 
rOL  PUTTO  (<;iA  A    IlOLOGNA). 

Jacopo  dalla  Qiicrtùa  da  chi  la  rintracciò  Supino,  ai  (piadri  veneti  dei  vivarlneschi, 
in  un  muro  dissiuuilato  nellinterno  di  una  (uno  dei  (piali  del  1150  ancora  si  con- 
casa di  via  Saragozza,  andò  venduta  in  serva  a  Bologna),  e  il  suo  panneggia- 
Germania  molti  anni  sono  (i>(ifi.  ■i59j.  Lat-  mento  troppo  frastagliato  da  un  lato  si 
teggiaraento  della  madre,  ispirato  verosi-  allontanano  tuttavia  dai  canoni  dell'arte 
milinente,    come    ben    aveva    osservato     il  di  Niccolò:  se  pur  ci  riconduce  a  lui  quella 
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m:  1  I     [H    l-KANCESCO   DI  SIMONB.;   MADO>NA  -  SUCCO 
l'C»I.ICHOMATO  |i;lÀ   A  BOLOG-NA). 


ARTK  TOSCANA   DEL  SEC.   XVI:  I.A  VERGINE  COL   BAMBINO  -  BO- 

lo(;na.    CHIESA    della    madonna    della   vita  ((;l\   nella 

MADONNA   DEL  MONTEl. 


squisita  fifjura  di  putto  atticciatn  o  mor- 
bido che  dorme  nell'attefigiamento  più  ua- 
lurale.  Nrgli  stessi  particolari  dol  model- 
lato della  testa  del  fanciullo,  dalle  gote  ab- 


bondanti, dagli  ocelli  grandi  e  globosi  pro- 
fondamente incavati  neirorbita.  dalla  fronte 
sporgente  coli"  innnancabile  ciuffo  che  ricade 
aderente  alla  fronte,  pare  infatti  di  ritrova- 
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DUE  TONDI   D'ARTE    ROBBlA.NA   |GU   NEL 
PALAZZO  CALHARAOKI(:aNS.   BOLOGNA). 


re  qui  il  piccolo  compagno  del  putto  della 
Madonna  di  piazza,  e  di  quello  dell'alto- 
rilievo  Grassi   e   Orléans. 

Il  piacevole  motivo  era  stato  accolto  da 
altri  scultori  :  da  Domenico  di  Paris  in  un 
gruppo  del  museo  di  Berlino  e,  con  lo 
stesso  e  quasi  identico  motivo,  da  Silvestro 
dell'Aquila  nella  Madonna  della  chiesa 
aquilana  di  Collemaggio  col  putto  gi-asso 
e  forte,  come  quello  del  gruppo  fatto  co- 
noscere dal  Supino,  ma  qui  sveglio  al  ri- 
chiamo  della   madre. 

Esulò  anche  questa  meno  bella  Madonna, 
dall'aria  un  po'  molle  e  addormentata  che 
trattiene  con  le  due  mani,  che  non  stringono, 
il  grazioso  Bambino  seduto,  che  qui  ripro- 
duciamo {pog.  358).  Era  a  Bologna,  ma 
proveniva  da  Budrio  e  andò  venduta  al 
Salvador!  di  Venezia  in  passato.  \  "era  chi 
la  attribuiva  a  Niccolò  e  chi  allo  Sperandio. 


Ma,  a  giudicare  dalla  vecchia  fotografia, 
si  trattava  di  opera  più  debole,  di  quel  pe- 
riodo  e   nell'indirizzo  toscano. 

Alla  scuola  fiorentina  appartiene  un  grup- 
po di  stucchi  con  la  Madonna  e  il  Bambino 
eseguiti  nell'arte  del  Rossellino  e  di  Desi- 
derio. Uno  è  presso  la  famiglia  Merlani, 
un  altro  troppo  ridipinto  è  in  Santo  Ste- 
fano a  cui  fu  regalato  anni  sono  dalla 
signora  Brunetti  Rodati.  Ma  ^i  tratta  di 
infiltrazioni  toscane  diffuse  in  tutta  l'Emilia 
e  che  sfuggono  a  questi  nostri  cenni,  limitati 
alle   opere   più   caratteristiche. 

Abbiamo  tenuto  per  ultimo  un  piccolo 
ma  interessante  gruppo  di  sculture  di  quel 
periodo  che  rappresentano  altri  indirizzi 
artistici  che  quelli  di  Jacopo  della  Quer- 
cia  e   di   IViccolò   dell'Arca. 

Lo  stucco  policroniato.  che  si  vuole 
prcjvenga   da   San    Mattia,   con   la   Madonna 
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UOMEMCO  DI  PARIS:   MADONNA  COI    PITTO       STI  CCO 
POUCROMATO  (GIÀ  A  BOLOGNA). 


ARTE  TOSCANA  DEL  SEC.   \\  ;   MADONNA  ADORANTE    II,   1  K.J  1( 
MARMO  (GIÀ  NEL  PALAZZO  CAPRAHA-ORLfiANS  A   BOI.OG.NAl. 


VINCKNZOONOKRI  : 
II,  nEATO  ALBF.HTO 
MAGNO. 


(CIA  IN  SAN   DOME- 
NICO A  UOEOGNA). 


che  stringe  a  sé  con  intenso  affetto  il  di- 
vin  figliolo,  conservato  in  San  Girolamo 
della  Certosa,  è  una  replica  del  rilievo  di 
Donatello  già  nel  giardino  dei  Pazzi  a  Fi- 
renze ora  nel  Museo  di  Berlino  (jnifi.  360). 
Il  Supino  attribuì  con  Itiioiic  ragioni  la  re- 
plica di  Bologna  a  Donatello  stesso  (^).  Non 
pare  il  caso  di  parlare  di  calco  antico,  come 
fu  fatto,  date  le  varianti  troppo  notevoli 
dell  esemplare  bolognese,  amorosamente  or- 
nato  nelle  vesti,  meglio   nKnlellato   che   l'e- 


semplare berlinese  nelle  mani  ma  con  la 
stessa  deficenza,  che  si  nota  nellaltro,  allo 
scorcio  nel  piedino  del  fanciullo.  Poiché 
r illustrazione  ne  fu  fatta,  ci  limitiamo  a 
un  cenno  e  alla  riproduzione  della  scultura 
per  una  maggior  conoscenza  sua.  A  un  se- 
guace del  \  errocchio,  Francesco  di  Simone 
Ferrucci  che  —  é  noto  -  lavorò  a  Bologna, 
apparteneva  il  bel  tabernacolo,  proveniente 
da  Imola,  che  scomparve  da  Bologna  anni 
sono,  affine   per  arte    e  per  tempo    a    quel- 
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VIINCEiNZOONOFin 
IL  BEATO  RAIMON 
DODIPf;NNAFOinh 


(GIÀ  liN  SAN  DOME. 
Meo  A   B0L0(;NA). 


lo  del  Municipio  di  Solarolo  (pog.  361). 
Nella  stessa  arte  era  stato  eseguito  l'altro 
bassorilievo,  anch'esso  esulato,  che  ripete  il 
motivo  al  sommo  del  monumento  Tartagni 
dello  stesso  Ferrucci,  in  San  Domenico 
(pag.363). 

Fra  la  corrente  artistica  che  fa  capo  a 
Niccolò  e  quella  che  si  rivolge  a  France- 
sco di  Simone,  più  sciolta  così  da  ])reannun- 
ciare  lo  spirito  cinquecentesco,  fiorirono  cer- 
to  a   Bologna   artisti  che  modellarono  santi 


e  Madonne  pei  numerosi  conventi,  per  le 
chiese  ricchissime.  Ma  oggi  son  poche  le 
opere  di  questo  gruppo  rimaste  nel  luogo. 
Ad  esso  deve  appartenere  la  INIadonna  col 
Bambino,  anch'essa  di  tipo  prettamente  to- 
scano, ch'è  a  Bologna  presso  la  famiglia 
Acquaderni.  Vien  fatto  di  trovarne  riprodu- 
zioni tuttora  (pag.362).  Una  analoga  era  nel- 
la collezione  Foresti  a  Carpi.  Un'altra  eccel- 
lente, era  fino  ad  alcuni  anni  fa  in  una  casa  di 
via  del  Borgo  dove  fu  sostituita  con  una  copia. 
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VINCENZO  ONCI. 
FRI:  BUSTO  IN 
COTTO  DI  V.C. 
BAIICELLINI. 


BOLOGNA.  OPE- 
RA PIA  OAVIA. 
BARGIXLINl. 


Al  XVI  secolo  appartiene  invece  un  de- 
licato gruppo  della  Madonna  col  Bambino 
seniiseduto  sulle  di  lei  ginocchia,  racchiu- 
so da  una  ricca  corona  a  frutta  e  foglie 
di  un  sapore  ancora  arcaico  che  dalla 
demolita  Madonna  del  Monte  fu  traspor- 
tata in  un  chiostro  di  San  Procolo  e  re- 
centemente in  Santa  INIaria  della  \  ita  pres- 
so il  "  Mortorio  "  di  Niccolò  dell'  Arca 
(pag.  364).  È  opera  di  artista  ancora  attac- 
cato all'arte  quattrocentesca  affine  a  Mi- 
chelozzo  neHidcare  il  suo  gruppo,  ma  già 
più   sciolto    nelleseguirlo,   nel    dar    vita    e 


movimento  alle  ampie  e  numerose  pieghe, 
nel  chiudere  con  j)iacevoli  svolazzi  a  mo' 
di  nastri   gli   spazi   vuoti   del   fondo. 

Alla  bottega  dei  Della  Robbia  apparte- 
nevano invece  i  due  tondi  con  mezze  fi- 
gure di  San  Giovanni  e  del  Salvatore  rac- 
chiusi da  corone  di  frutti  che  ornavano  già 
la  cappella  del  palazzo  Caprara  ora  Or- 
léans. Vn  di  essi  è  la  replica  del  tondo 
robbiesco  di  casa  Viviani  (pag.  365).  Essi 
seguirono  un  bassorilievo,  già  nello  stesso  pa- 
lazzo, della  Madonna  col  Bambino,  di  scuola 
toscana  del  XV  secolo,  delicato  e  piacevole. 
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ALtONSCJ  I.OMIIARDI:   BOLOGNA.  PARTICOLA  RE  DEL 
GRUPPO  NELLA  CRIPTA  DI  SAN  PIETRO. 


se  non  proprio  di  Mino  da  Fiesole  o  di  Desi- 
derio  cui  pure   era   attribuito. 

La  Madonna  adorante  il  Bambino  nel 
Museo  di  Berlino,  di  Domenico  di  Paris, 
padovano  che   lavorò   a   Ferrara,  ha  le  stes- 


se forme  allun<;ate,  il  lavorio  delle  pieghe, 
or  larghe  or  tormentate  da  scosse  improv- 
vise che  ritornavano  nella  dolce  figura  della 
Vergine  col  putto,  che  allo  stesso  artista, 
venne   con   fondamento    attribuita    (piando. 


371 


tolta  da  una  casa  colonica  presso  Ferrara 
per  esser  venduta  a  un  antiquario  di  Bo- 
logna, passò  poi  a  Roma  presso  un  altro 
negoziante.  Qui  la  riproduciamo  a  magro 
conforto   dell'esodo   (pit^.  3()6). 

E  veniamo  a  un  artista  che  chiude  la 
parabola  dell'arte  della  prima  Rinascenza 
nella  regione  e  inizia,  con  qualche  altro  di 
maggior  vigore,   l'attività  del    cinquecento. 

Vincenzo  Onofri,  scultore  di  alcuni  ben 
decorati  monumenti  funerari  a  Bologna, 
sarebbe  stato  l'esecutore  di  due  figure,  oggi 
perdute,  il  beato  Alberto  Magno  e  Raimon- 
do di  Pennaforte,  già  in  San  Domenico  a  Bo- 
logna (pag-  368-69).  Il  Supino  chiarì,  con 
un  esplicito  documento  del  1493,  che  a 
quell'artista  spettavano  le  due  mezze  fi- 
gure, non  a  Niccolò  dell'Arca  al  quale  il  Pre- 
lormo  erroneamente  le  aveva  date('^).  Delle 
due  figure,  quand'erano  ancor  sul  luogo,  fu- 
rono eseguiti  due  buoni  calchi  da  cui  son  tolte 
le  nostre  riproduzioni.  In  una  di  esse  è  un  vi- 
gore di  modellato  e  d'espressione  degne  qua- 
si dell'arte  di  Niccolò.  Nell'altra  qualche  po' 
di  fiacchezza  e  una  fattura  sommaria  accen- 
nano a   minor  sapienza  tecnica  ed  artistica. 

A  Vincenzo  Onofri  crediamo  attribuire  un 
bel  busto  in  terracotta,  che  è  proprietà  dell'O- 
pera Pia  Davia  Bargellini  e  che  recentemente 
l'ottimo  artista  prof.  Gennaro  Minghetti  ha 
ripulito  con  molta  cura,  dalle  vernici  che  lo 
deturpavano   e  appesantivano  (pdg.  370). 

Raffigura  Virgilio  (Taspare  Bargellini  gen- 
tiluomo bolognese  che,  anche  a  (pianto  assi- 
cura la  scritta  di  un  ritratto  a   olio   secente- 


sco conservato  nello  stesso  palazzo  Davia 
Bargellini  riproducente  tal  quale  il  det- 
to busto,  visse  dal  1462  al  1531.  Verso 
quest'ultimo  anno  l'Onofri  dovette  model- 
larne il  ritratto  in  rilievo;  delicato  e  dili- 
gente nel  rendere  i  piani  del  viso  e  le 
mani  grinzose,  m:i  poco  espressivo,  come 
è  d'altronde  nel  busto  di  Beroaldo  in  San 
Martino  e  nelle  sue  figure  nei  monumenti 
Busi,  Nacci  e  dell'altare  nei  Servi,  nonché 
nei  busti  di  Santa  Caterina  del  Louvre  e  di 
un  giovane  nella  Glyptoteca  di  Monaco  at- 
tribuitigli, con  giustezza,  dal  Gottschew- 
ski  <*'):  tutti  ispirati  all'arte  del  Francia  e 
del  Costa  con  poche  varietà  e  con  limitata 
robustezza   di   forme   e  di   tecnica. 

Ben  altro  vigore  saprà  raggiungere,  poco 
dopo,  un  altro  artista  del  Cinquecento,  che 
lasciò  capolavori  di  movimento  e  di  bel- 
lezza plastica  a  Bologna.  Alfonso  Lombardi. 
Nel  superbo  gruppo  della  "  Lamentazione 
sul  corpo  di  Cristo  "  ch'è  nella  cripta  di 
San  Pietro  è  interessante  osservare,  in  al- 
cune figure  e  nella  coscienza  dell'esecu- 
zione, il  salutare  influsso  di  un  vecchio 
artista  emiliano  che  pure  ai  tenqii  del  Lom- 
bardi doveva  considerarsi  come  un  sor- 
passato :  Guido  Mazzoni  (pug.  371).  Ma 
in  quel  buon  tempo  antico  i  maestri  di 
sano  e  forte  sentimento  sapevano  tributare 
omaggio  di  ammirazione  e  di  studio  an- 
che ai  vecchi.  Il  succo  salutare  della 
pianta  si  tramandava  così  ai  nuovi  rami, 
a  tutta  gloria  (U^lla  grande  arte  paesana. 
FRANCESCC)  MALAGIJZZI  VALKKI. 


(1)  I.  B.  SUI>INO.  /.a  sriilliin,  in  lUdof^nn  noi  se- 
col,,   \f  .   l{icpr<ho  e  studi.   I{,>l(.siia,   N.  Zanichelli  1910. 

(2)  I.   B     SUPINO.   (»|).   rit.   dor.   44. 

(.})  I.  B.  SUPINO.  Una  scultura  ignorala  di  Mcolò 
De  l'Arca  (Alti  e  Mem.  della  R.  Dep.  di  Storia  l'atria 
per  le  Romagne.  IV  serie,  voi.  Ili,   1913). 


(1)    I.    B.   SI  PINO.    La   sraltura.   ecc. 

(.S)   I.    B.   SIPINO.    I.a   scultura,  ecc..  pa;;.    134. 

(6)  A.  <;OTTS(;ili;\VSkl.  riier  lUe  ponrats  der  Ca- 
terina S/orzo  Uìtd  ither  ilen  bihlhauer  f'incenzo  Onofri. 
Slrassburt;,   Heilz,    1908. 
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LE    LEGATURE    ITALIANE    DEL    "500 


La  Mostra  storica  della  legatura,  tenuta 
quest'anno  a  Firenze  in  Palazzo  Pitti,  ha  ri- 
velato delle  meraviglie  quasi  del  tutto  igno- 
rate. Di  sala  in  sala,  esaminando  le  mille  e 
più  legature  esposte,  un  complesso  non  mai 
veduto  e  che  difficilmente  si  rivedrà,  era  fa- 
cile seguire  tutti  gli  svolgimenti  successivi 
dell'arte  dai  cimelii  bizantini  alle  opere  ro- 
maniche. Principalmente  l'Italia  e  la  Fran- 
cia vi  avevano  nuclei  insigni  di  capolavori. 
E  vorremmo  dire  qui  appunto  qualche  cosa 
delle  legature  italiane  del  "500,  che  fu  il 
nostro  secolo  d'oro,  come  per  la  Francia 
forse  il  sec.  XVII. 

La  tecnica  della  legatura  italiana,  nel  pe- 
riodo del  primo  Rinascimento,  aveva  de- 
sunto i  suoi  mezzi  dall'Oriente,  pur  impron- 
tando di  una  sua  speciale  fisonomia  i  pro- 
pri prodotti,  già  così  copiosi  e  varii:  ricor- 
reva cioè  per  lo  più  a  motivi  geometrici 
impressi  a  freddo  sul  cuoio,  ravvivati  tal- 
volta da  piccoli  cerchietti  mosaicati  in  pa- 
stiglia di  varii  colori,  e  solo  più  raramen- 
te riempiva  d'oro  tali  impressioni,  prean- 
nunziando l'infinita  molteplicità  dei  dise- 
gni a  cui  tale  metodo  avrebbe  dato  luogo. 
Per  quello  che  riguarda  la  comj)osizione, 
essa  attingeva  largamente  alle  legature  ara- 
be ed  a  quelle  persiane  :  ed  è  co-ì  che  noi 
troviamo  talvolta  trasportati  quasi  di  peso 
delle  cartelle,  dei  ritpiadri.  delle  losanghe, 
di  cui  possiamo  rintracciare  esattamente  gli 
originali,  in  legature  toscane  o,  più  partico- 
larmente,   veneziane,    che    dimostrano   evi- 


dentissimamente tutto  il  processo  di  tale 
derivazione. 

Allo  spuntare  del  secolo  XVI  l'evoluzio- 
ne di  tale  arte  in  Italia  è  in  piena  attua- 
zione: ed  è  ancora  alla  Toscana  e  a  Ve- 
nezia sopratutto  che  dobbiamo  ricorrere 
per  chiarirne   i   successivi   momenti  <•). 

A  Firenze,  alle  assicelle  che  racchiude- 
vano i  volumi  quattrocenteschi  si  vanno 
sostituendo  i  piatti  di  cartone  :  onde  si 
fa  anche  più  raro  l'uso  delle  borchie  e  dei 
fermagli  metallici  (che  costituivano  talvol- 
ta non  piccolo  ornamento  della  legatura), 
e  del  cartellino  di  pergamena  riportato  in 
una  cornicetta  metallica,  col  titolo  del  li- 
bro. Delle  pelli,  è  sempre  usato  prevalen- 
temente il  marocchino  scuro,  su  cui  spic- 
cano così  severamente  i  fregi  impressi  a 
freddo,  racchiudenti  talvolta,  in  una  cor- 
nice di  filetti  e  di  intrecci,  un  motivo  cen- 
trale e  qualche  foglia  agli  angoli,  in  oro. 
L'unione  delle  due  tecniche  di  impressione 
a  freddo  e  in  oro  continuerà  per  tutto  il 
secolo  :  mentre  alle  semplici  cornici  geo- 
metriche di  intrecci,  d'origine  arabica,  si 
vanno  accompagnando  e  sostituendo  quelle 
di  rabeschi,  e  mentre  i  ricpiadri  interni  si 
suddividono  in  compartimenti  variamente 
ornati,  e  iscrizioni,  simboli  ed  armi  ven- 
gono più  spesso  ad  occupare  il  centro  dei 
piatti.  Del  gusto  ancora  imperante  fra  i  le- 
gatori toscani  alla  fine  del  '500  e  nel  se- 
colo XMI  ci  fanno  fede  le  serie  di  son- 
tuosi  volumi   appartenenti   agli   archivi  del 
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governo  Mediceo,  in  cui  i  rabeschi  im- 
pressi in  oro  su  tutto  il  piatto  anteriore 
lo  ricuoprono  come  di  una  graziosissima 
serie  di  merletti,  in  cui  vengono  spesso  uti- 
lizzati elementi  e  motivi  decorati\i  tradi- 
zionali combinati  con  sempre  nuova  ori- 
ginalità ed  armonia. 


A  Venezia,  alla  fine  del  XV  secolo  e  al 
principio  del  XVI,  si  usano  ancora  assai 
sobriamente  le  dorature.  Dallofficina  degli 
Aldi  s«mo  certamente  uscite  molte  delle  le- 
gature che  tuttora  racchiudono  le  loro  edi- 
zioni di  classici,  e  che  molto  influsso  eser- 
citarono anche   fuori  di  Venezia,    e    forse 
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anclie  iuoii  dltalia.  La  pelle  scura  che  ri-  ti)  infiorano  lo  spazio  centrale  e  gli  ani^oli, 
cuopre  i  piatti  di  cartone  ci  ofl're  dappri-  mentre  talvolta  il  nome  dellaiitore  è  Im- 
ma i  soliti  motivi  intrecciati  di  origine  presso  in  oro  sul  piatto  anteriore.  A  poco 
orientale,  già  comuni  nel  secolo  precedente,  a  poco  prevale  una  semplicità  anche  mag- 
più  raramente  dei  veri  e  propri  rabeschi:  giore:  e  dopo  il  15 lo  la  decorazione  è  li- 
ma dei  piccoli  ferri  dorati  (rosette,  fiam-  mitata  a  iinOrlatura  di  linee  dorate  o  a 
me,   fiori,  vasetti  fiammeggianti,  stelle,  put-  freddo,   con    piccole   foglie    agli   angoli:    al 


375 


VALERIUS  MAXI- 
MUS  :  VENETIIS, 
ALDUS.  1534. 


KOMA.  PK()I'HII-,T\ 
>IG.  KKANCO  MO- 
HOI  I. 


centro,  talvolta  in  un  circolo,  il  nome  del- 
lautore  o  il  titolo  (lciro|>cra.  o  (jualcuno 
(lei  soliti  .semplici  Icrri  ornamentali,  (ili  al- 
tri tipografi  veneziani,  come  pure  i  Giunti, 
imitarono  volentieri  le  legature  aldine:  ne 
è  da  escludere  che  artefici  veneziani  emi- 
grasserf)   allora   dairofficina   di  Aldo   a  por- 


tare per  ritalia  la  moda  di  tali  legature. 
Dopo  il  L'ilio  infatti  (|ne,>ita  moda  è  così 
diflu.sa  che  diflicilmcnte  si  |)otrebbe  attri- 
buire ai  Manuzio  una  messe  così  ricca  e 
così  svariata:  tanto  più  che  vi  ritrovia- 
mo di  quando  in  (piando  dei  ferri,  co- 
me   quello    della    Fortuna,    il    cui    uso    ci 
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appare  localizzato  quasi  certamente  fuori 
di  Venezia.  Le  cornici  tornano  a  j)oco  a 
poco  ad  una  maggiore  complicazione  :  i  fi- 
letti dorati,  diritti  e  curvi,  sono  disposti 
a  formare  degli  eleganti  compartimenti  geo- 
metrici mistilinei,  in  cui  foglioline  e  punti, 
pure  dorati,  vanno  a  disseminarsi  con  mol- 


ta parsimonia.  Gli  angoli  del  pannello  cen- 
trale ricevono  spesso  una  decorazione  più 
abbondante  di  rabeschi  :  mentre  il  nome 
dell'autore  continua  ad  occupare  la  targa 
che,  nel  mezzo  del  piatto  anteriore,  vanno 
a  formare  talora  gli  stessi  filetti  della  cor- 
nice.  La  decorazione  si   fa   sempre  più  ric- 
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ca:  j;rii[>|)i  di  punti  dorati,  accostali  a  tri-  motivi  centrali,  entro  cornici  di  (ìlctli  di- 
foglio, 81  trovano  spesso  a  riempire  il  fon-  ritti  e  curvi,  sono  ancora  gli  stessi  delle 
do:  e  più  frequenti  si  fanno  le  cornici  rahe-  legature  arabe  e  persiane;  e  maggiore  è  la 
scate  ed  i  ferri  a  foglia  stilizzata,  tracciata  diffusione  dell'uso  di  quei  piccoli  ferri  do- 
a  semplice  contorno  con  una  linea  dorala.  rati,  riuniti  fra  loro  da  senqilici  curve,  a 
Airinfuori  deiroflicina  degli  Aldi  è  an-  forma  di  foglie  o  fiori  o  rabeschi  comun- 
cora   più   sentilo   linflusso   orientale.    Certi  tjue  stilizzati,   a   semplice  contorno  o  a  fon- 
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AKi  b  I  i  ALÌ«i\A;  II-  ..  i^. OSCO  Ri  DE  - 
DI     T.    A.    MATTHIOLI    (VENEZIA   1648; 

R.    BIBLIOTECA     NAZIONALE     -     TORINO. 


do  pieno  i>  Irattegjiiato.  che  lurnieranno 
(Fora  innanzi  Teleniento  principale  di  ogni 
tipo  di  legatura.  Li  troviamo  in  legature 
(li  cui  non  è  ben  certa  e  deterininahile 
lattribuzione  a  questa  o  a  quella  delle  of- 
ficine che  fiorivano  nell'Italia  del  "500  :  e 
anche  in  una  magnifica  serie  di  legature 
indidìbiamente  \eneziane.  che  racchiudono 
per  lo  più  istruzioni  dei  Dogi  ai  magistrati 
della  Repubblica,  e  di  cui  numerosi  e  co- 
spicui sono  gli  esemplari  alla  Mostra  di  Pa- 
lazzo Pitti  (-).  Questa  serie  va  fin  oltre  il 
1575:  in  essa  è  usato  costantemente  il  ma- 
rocchino rosso,  con  inquadrature  a  compar- 
timenti di  filetti,  diritti  e  curvi,  dorati  e 
impressi  a  freddo:  il  motivo  centrale,  di  so- 
lito una  targa  geometrica  entro  cornice  di 
rabeschi  o  di  fogliami,  racchiude  unarme 
(talvolta   dipinta)  o  una   scritta  (pa^g.  374- 

:U8). 

Cominciano  intanto  ad  apparire  le  lega- 
ture a  mosaico,  ottenuto  mediante  il  ripor- 
to di  marocchino  di  varii  colori:  tale  ge- 
nere fu  semjjre  in  Italia  relativamente  ra- 
ro, ma  la  sontuosa  ricchezza  di  alcuni  esem- 
j)lari  ci  compensa  abbondantemente  della 
loro  scarsità,  e  ci  m<istra  come  l'artefice 
sapesse  magnificamente  assolvere  anche  in 
tal  modo  il  suo  compito,  qualunque  fosse 
il   disegno   che    si    projioneva    di    eseguire. 

A  poco  a  poco  lornamentazione  si  fa  più 
ricca  ed  abbondante,  mentre,  in  esemplari 
particolarmente  lussuosi,  invade  anche  l'in- 
terno dei  piatti:  e  rosette,  rabeschi,  ma- 
schere barbate  o  no.  teste  di  cherubini, 
frutta,  vanno,  anche  nelle  legature  fioren- 
tine, a  riempire  gli  spazii  lasciati  vuoti  dal- 
la sobria  incorniciatura  di  filetti.  Sono  di 
questo  tipo  molte  delle  legature  che  ci  at- 
testano quanto  quest'arte  fosse  pregiata  nel- 


le corti  italiane  del  cinquecento  :  i  papi,  gli 
Estensi,  i  duchi  d'Urbino,  i  Farnese,  gli  Orsi- 
ni ce  ne  hanno  lasciato  alcune,  con  tutta  pro- 
babilità veneziane,  che  sono  dei  veri  gioielli, 
in  cui  talvolta  dei  ritocchi  d'argento  ren- 
dono ancora  più  smagliante  la   decorazione. 

Rari  assai  e  sempre  meno  raflSnati  i  la- 
vori in  cuoio  sbalzato:  sempre  più  frequen- 
te invece,  anche  colle  pelli  bianche,  l'uso 
dei  motivi  a  rilievo  sul  fondo  dorato,  spe- 
cialmente negli  angoli  e  al  centro,  impres- 
si mediante  placche,  che  rappresentano  un 
metodo  più  semplice  di  decorazione.  Co- 
me particolarmente  notevole  per  finezza  di 
esecuzione,  si  può  qui  citare  la  legatura 
in  marocchino  rosso  di  un  Missale  Roma- 
niini  (Venezia  1505)('').  in  cui  una  son- 
tuosa cornice,  impressa  mediante  quattro 
placche  che  ripetono  un  finissimo  motivo 
floreale  stilizzato,  circoscrive  una  targa  ret- 
tangolare con  intagli  a  semicerchio,  a  cui  è 
intrecciata  una  losanga,  e  che  è  cosparsa  di 
rabeschi  impressi  a  piccoli  ferri  nel  più  puro 
stile  della  Rinascenza  {}>fig.  379).  \  erso  la 
metà  del  secolo,  si  diffonde  anche  un  tipo 
di  legature  che  sono  assai  affini  a  quelle 
fatte  per  il  celebre  bibliofilo  francese  Gio- 
vanni Grolier,  dove  un  nastro,  formato  da 
due  filetti  dorati,  si  avvolge  e  si  dispone 
in  intrecci  svariatissimi.  a  formare  dei  com- 
partimenti geometrici  che  racchiudono  i 
consueti  motivi  ornamentali.  Queste  lega- 
ture recano  comunemente  al  centro  del  piat- 
to anteriore  il  nijme  dell'autore  o  il  tito- 
lo dell  opera,  o  unarme.  mentre  nell'altro 
appare  il  nome  del  proprietario  (jxig.  -iHO). 

Nello  stesso  tempo  si  estende  assai  in 
Italia  l'uso  delle  legature  a  mosaico  di  in- 
trecci dipinti  con  colori  di  lacca,  che  ag- 
giungono una  sobria  |)olicromia  all'oro  fino 
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ad  allora  imperante  {{xig.  ■ifi4).  Le  ((irtuii- 
clu's,  (atte  di  nastri  formali  da  un  doppio  fi- 
letto dorato,  tra  cui  viene  inserito  il  colore, 
riempiono  tutto  il  campodei  piatti, accompa- 
gnate talora  da   mono£Tammi.    da   iscrizio- 


ni e  anclie  dai  soliti  ferri  fioriti  impressi 
in  oro  :  e  tale  decorazione  a  mosaico  si 
estende  anche  al  dorso,  con  uguale  finez- 
za di  esecuzione,  come  è  nel  Dioscoridc 
del   Mattioli   (Venezia   1548)   della    Biblio- 


386 


MTEKBENMS  <  O.MMENTAHM.   Ko.MA 
«KO.MA    RAKFlCrnA.NTE  MIZIO  SCEVOI  A 


«  :  I M.ATl  HA  A  CAMMEO  IN  PASTIGLIA  l'OI  I- 
4BIGI.   IIIBLIOTECA   DI  Sic  GENEVIÉVE. 


SOLINLS,  park;!.  C.  U73  :  LEGATI  HA  COI.  MOIVOGUAMMA    DI    I 
MAIOLI.  -  PARIGI.  BIBLIOTF.CA  DI  S.lp  CENEVlf.vK. 


teca  Nazionale  di  Torino  ^/ni  o/r;^ '*'.  1  mo- 
tivi centrali,  araldici  o  allegorici  (armi, 
fifiurine  simboliche  o  allusive  al  contenu- 
to, ecc.)  si  continuano  dap[)riina  a  impri- 
mere  in   oro:   poi   sono  anch'essi  assogget- 


tali  alla   tecnica  predominante. 

Accanto  a  tutti  questi  tipi,  in  cui  si  va 
sempre  più  attenuando  Tevidenza  delle  ori- 
gini orientali,  Venezia  ci  ha  lasciato  una 
serie   di   legature,   in   cui    rimitazione    per- 
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siana  <■  più  diretta  e  completa  che  in  qual- 
siasi altra.  Anche  queste  legature  racchiu- 
dono "  commissioni  "'  dei  Dogi  ai  magistra- 
li della  Rcpid)blica,  o  qualche  altro  atto 
ufficialo  del  governo  ducale;  in  pelle  scu- 
ra, rossa  o  marrone,  più  raramente  in  \el- 
luto,  sono  caratterizzate  da  incassature,  pra- 
ticate fino  alla  metà  dello  spessore  dei 
piatti,  di  forma  orientalizzante,  in  cui  sul 
fondo  comunemente  dorato,  più  di  rado 
colorito  in  nero  o  in  azzurro,  spiccano  dei 
rabeschi  policromi  in  cera  dipinta,  pure 
di  stile  orientale.  Talvolta  anche  le  incas- 
sature sono  coperte  di  pelle;  talaltra  la 
pelle,  lavorata  a  giorno,  cuopre  soltanto  gli 
spazi  che  le  delimitano,  le  cornici  e  il  dor- 
so. Nel  piatto  anteriore,  al  centro,  in  una 
targa  è  sempre  il  leone  di  San  Marco  in 
"gazzetta",  in  quello  posteriore  l'arme  del 
magistrato,  entro  scudi  o  cartocci  di  carat- 
teristica   forma   cinquecentesca    (pof;.  iifiS). 

Tale  tipo  di  legature  compare  nella  se- 
conda metà  del  secolo  XVI,  e  continua  an- 
che nel  primo  quarto  di  quello  successivo: 
oltre  che  perle  "  (lomuiissioni  "  dogali,  fu 
usato  anche  per  copie  di  riguardo  d'altri 
libri  o  manoscritti,  come  ci  fa  fede  il  ma- 
gnifico esemplare  dei  Commentarii  in  Dio- 
sroridcm  di  P.  A.  Mattioli,  della  Bibliote- 
ca Estense,  legato  nel  1565  per  il  Duca 
Alfonso   II   di   Ferrara (■^). 

Da  Venezia,  e  da  altre  città  come  Na- 
poli e  Roma,  provengono  delle  legature  di 
un  tipo  lutto  italiano:  quelle  cosiddette  a 
(■(imiìH'o,  che  ripetono  chiaramente  la  loro 
origine  dall'amore,  così  diffuso  fra  noi  nel- 
la Rinascenza,  dei  monumenti,  della  glitti- 
ca e  della  numismatica  antica.  Infatti,  in 
esse  entrano  a  far  parte  essenziale  della 
decorazione  riproduzioni    di   cammei    e    di 


monete  antiche,  specialmente  romane,  ot- 
tenute a  rilievo  più  o  meno  allo  nel  (  uoio 
che    è   talvolta  riportato,  ed   anche   dorate. 

Poiché  tali  figurazioni  non  avevano  na- 
turalmente alcun  rapporto  né  col  contenu- 
to uè  col  possessore  del  libro,  e  d'altra 
parte  la  glittica  e  la  medaglistica  erano 
tornate  a  fiorire  sulle  orme  dell'antichità, 
era  ovvio  che  alle  monete  e  ai  cammei  an- 
tichi si  andassero  talvolta  sostituendo  me- 
daglie e  cammei  della  Rinascenza.  \  edia- 
mo così  impressi  in  oro  sui  piatti  di  una 
legatura  napoletana  ''''  il  ritratto  e  lo  stem- 
ma di  Andrea  Matteo  III  d'Acquaviva  du- 
ca d'Atri  (1457-1529),  per  cui  la  legatu- 
ra fu  fatta,  riproduzione  dei  tipi  di  una 
sua  medaglia  anonima  citata  dall  Armanti'"); 
e  su  altre  tre  (^'  che  racchiudono  edizioni  di 
opere  del  Pontano  il  bel  busto  nudo  del- 
l'autore tratto  dalla  medaglia  anonima  che 
il  von  Fabriczy  ha  attribuito  dubitativa- 
mente ad  Adriano  Fiorentino  C'.  Apollonio 
Filarete  fa  imprimere  sul  piatto  anteriore 
di  un  suo  MacrobioO*^)  la  sua  impresa  in  un 
cananeo  ovale  a  fondo  d  oro  :  un'aquila  che 
vola  verso  una  rupe  prospiciente  un  mare 
pescoso,  e  intorno  il  motto  Procitl  Este 
{pag.  386).  Anche  le  placchette  vengono 
utilizzate  dai  legatori  del  '500  :  ne  sono  ma- 
gnifico esempio  i  Conimentariii  de  (inti<iiii- 
tatibiis  di  G.  A.  da  Viterbo  (Roma  1498), 
della  Bibliothèque  S.te  Geneviève  di  Pa- 
rigi'l^',  che  recano  al  centro  dei  piatti,  in 
pastiglia  policroma  a  rilievo,  due  scene 
desunte  da  placchette  di  Giovanni  delle 
Corniole  (/>«^.   387)^^'^K 

A  Roma,  più  che  a  Venezia,  per  lo  sti- 
le delle  larghe  cornici  orlate  e  sopratutto 
per  la  loro  provenienza,  si  ricollegano  le 
magnifiche  legature  a   cammeo  che  si   cre- 


390 


VITIU  VHS:   \ENET1I*   l.n.  .   l'ARlCI.  BIBLIOTECA  DE  I.ftOLE  POLÌ  TEI  IIM^l  E. 


LIBRO  DI  COTI  DELLA  SANTA  SEDE  VhH  l.Ll   A.N.M   I  ■   .-I    Ti.   Cd.N    AH.Ml    DI 
PAPA  GREGORIO  XIII  BONCOMPAGNI    -   ROMA.  R.  ARCHIVIO  DI  STATO 


LIBRO  DELLA  UEPOSITERIA  GENERALE  DI  PAPA  (  LK- 
MENTE  Vili.  1598  -  ROMA.   R.  ARCHIVIO  DI  STATO. 


devano  appartenute  al  medico  genovese  De- 
metrio Canevari  (l^),  e  che  debbono  inve- 
ce attribuirsi  ad  altro  ignoto  bibliofilo  ita- 
liano del  secolo  XVI,  o,  comunque,  ad 
un'unica  officina  di  legatore.  Le  fanno  ri- 
salire a  un  periodo  certo  anteriore  allul- 
timo  quarto  del  secolo  l'eleganza  e  la  cor- 
rettezza dei  sobrii  fregi,  impressi  median- 
te ferri  pieni,  entro  cornici  di  doppi  filet- 
ti, sul  cuoio  scuro  o  sul  marocchino  rosso 
dei  piatti;  tra  cui  spicca  il  cammeo  ovale 
in  pastiglia  policroma  con  la  figura  di  A- 
pollo  stante  su  una  biga  veloce,  in  atto  di 
sferzare  i  cavalli  che  vanno  a  inerpicarsi 
su  per  una  rupe  scoscesa  in  cima  alla  <jua- 
le  scalpita  un  Pegaso  :  intorno  un  motto 
greco  che  spiega  l'allegoria  della  figurazio- 
ne: "Opf)i";  •/.«■  [yf,  'i.rAUoi.  rcrtp  et  non  obliqne: 
e  per  la  via  più  diretta  infatti  affronta  il 
difficile  ostacolo  dell'erta  rupe  la  biga  di 
Apollo  (pag.   389). 

Ad  un  altro  bibliofilo  italiano,  a  Tom- 
maso Maioli,  rimonta  invece  un  grupjio  di 
legature  che  portano  il  suo  nome,  e  che 
furono  già  ripetutamente  classificate  come 
lavoro  francese,  e  più  specialmente  lione- 
se,  ma  che,  se  si  deve  giudicare  dai  tipi 
di  ornamentazit)ne  in  esse  rappresentati, 
sono  probabilmente  veneziane,  o  in  ogni 
modo  italiane.  I  ricchi  fregi  impressi  in 
oro  che  le  ricoprono,  ora  su  fondo  semi- 
nato di  punti  dorati,  ora  a  semplice  na- 
stro fatto  di  un  doj)pio  filetto  che  si  piega  in 
intrecci  svariatissimi,  formano  al  centro  una 
targa  che  reca  talvolta  il  titolo  del  libro  nel 
piatto  anteriore,  e  il  monogramma  T-D-M 
in  quello  posteriore  (fxig.  HHH):  mentre  nel 
primo,  in  basso,  fra  i  varii  ordini  di  filetti 
della  cornice  esterna,  si  trova  sempre  il 
nome   del   possessore,  nella   formula   cara  a 


più  di  un  bibliofilo  del  óOO  :  Ilio.  Maioli 
et  (iinicoritm.  Si  conoscono  anche  d'dle  le- 
gature adespote  che,  se  non  sono  della  stes- 
sa mano,  sono  però  evidentemente  esegui- 
te nello  stesso  stile:  anche  per  queste  non 
è  sufficientemente  attestata  l'origine  fran- 
cese. Il  tipo  più  semplice  reca  il  solo  orlo 
di  linee  dorate  intorno  ai  piatti,  il  titolo 
al  centro  di  quello  siqjeriore,  il  motto  in 
quello  inferiore.  La  stessa  semplice  corni- 
ce è  usata  in  quello  che  è  forse  il  più  bel 
monumento  della  legatura  italiana  del  'óOO: 
il  Vitruviits  (Venezia  1511)  legato  appun- 
to per  il  Maioli,  della  Biblioteca  dell'Eco- 
le  Polytechnique  di  Parigi  (l^),  che  ci  of- 
fre due  elegantissimi  disegni  di  architettura 
di  sapore   bramantesco   (p<'g-   391). 

A  Roma  l'arte  della  legatura  ebbe  nel 
secolo  XVI  una  fioritura  assai  superiore  a 
quella  del  secolo  precedente,  che  ci  è 
attestata  magnificamente  dai  lavori  fatti 
per  la  Depositeria  Papale.  In  questi  Tini- 
pressione  a  freddo,  che  ancora  prevale 
nella  prima  metà  del  "500.  si  limita  al 
solo  piatto  posteriore,  mentre  in  quello  an- 
teriore viene  sostituita  dall'impressione  do- 
rata, che  dà  ancora  maggiore  risalto  alla 
ricchezza  delle  cornici  e  degli  altri  cle- 
menti decorativi,  preannunzianti  già  la  so- 
vrabbondanza del  secolo  successivo.  Roso- 
ni fiammeggianti,  placche  ovali  piene  di 
rabeschi,  elementi  araldici  delle  armi  pon- 
tificie (quasi  sempre  dipinte  nell'alto  del 
piatto  anteriore,  spesso  su  pergamena  ri- 
portata, mentre  le  armi  dei  magistrati  del- 
la Depositeria  sono  di  solito  nella  inetà 
inferiore  del  piatto)  si  alternano  a  figu- 
rine di  animali,  o  a  ferri  notissimi  (come 
<|uello  (lilla  Fortuna,  librata  .-u  un  delfi- 
no,   lenendo    colle    mani     una    vela    <:ontìa 
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dietro  di  sé),  entro  graziosi  compartimen- 
ti geometrici  di  varia  forma,  o  in  cartoli- 
clies  ricche  di  mascheroni,  di  volute  o  di 
trofei.  Nelle  altre  legature,  prevalentemen- 
te papali,  che  si  possono  presumere  latte 
in  Roma,  tornano  spesso  i  fondi  seminati 
di  piccoli  trifogli,  di  stelle  o  di  altri  simi- 
li motivi  decorativi:  si  estende  l'uso  dei 
rabeschi  su  fondo  oro  impressi  mediante 
placche:  nel  resto  son  simili  alle  comuui 
legature  veneziane  o  fiorentine  contempo- 
ranee impresse  a  piccoli  ferri,  o  a  compar- 
timenti di  filetti  dorati  diritti  e  curvi,  tal- 
volta  mosaicati  (jntii.  392-393). 

Certamente,  anche  in  altre  città  italiane. 
in  special  modo  dove  il  mecenatismo  dei 
principi  favoriva  lo  sviluppo  di  tutte  le 
arti  (Ferrara,  Modena,  Bologna  (i'),  Man- 
tova, Napoli),  si  ebbero  officine  di  legato- 
ri: ma  è  quasi  impossibile  determinare  una 
particolare  fisionomia  dei  loro  prodotti,  aven- 
do esse  quasi  sempre  attinto  ai  modelli  più 
in  voga  e  più  raffinati  che  uscivano  dalle 
officine  maggiori,  distinguendosene  solo,  tal- 
volta, per  pesantezza  di  stile,  minor  pu- 
rezza di  disegno  e  difettosa  esecuzione. 
Né  è  da  dimenticare  che  c'è  rimasta  trac- 
cia nei  documenti  di  ripetute  emigrazioni 
da  una  città  alFaltra  di  artefici  divenuti 
famosi   per  la   loro   abilità. 

Neirenunciare  i  varii  tipi  «li  legature  che 
ci  ha  lasciato   il   cinquecento  italiano,    non 


è  mai  occorso  di  rammentare  il  nome  di 
qualche  artefice  che  più  degli  altri  si  di- 
stinguesse per  la  sua  perizia  e  per  il  suo 
gusto.  In  realtà,  mentn-  di  molte  legature 
che  raggiungono  un  grado  veramente  no- 
tevole di  bellezza  e  di  raffinatezza,  ci  sa- 
rebbe caro  conoscere  Fautore,  j)urtroppo 
assai  raramente  l'artefice  volle  tramandar- 
ci il  suo  nome  firmando  l'opera  sua  :  e  noi 
dobbiamo  per  «piesto  ricorrere  ai  docu- 
menti d'archivio  che,  per  le  singole  città 
e  sopratutto  per  le  singole  corti,  ci  hanno 
talvolta  serI)ato  memoria  delle  legature  com- 
messe alluno  o  all'altro  artista,  senza  pe- 
rò darci  sempre  indicazioni  sufficienti  a 
rintracciare  o  identificare  più  che  appros- 
simativamente le  caratteristiche  di  ciascuno. 
Fra  le  rare  eccezioni,  possiamo  citare 
quel  Viviano  di  Varese  che  lavorava  da 
(■(irtariiis.  in  Genova  e  che  ha  firmato,  co- 
me tale,  due  legature'"')  in  pelle  marrone, 
impressa  a  freddo  con  scene  della  Passio- 
ne e  con  fregi  di  vasi  di  fiori  e  candela- 
bri, secondo  un  tipo  assai  diffuso  fra  i  le- 
gatori francesi,  fiamminghi  e  tedeschi  del 
secolo  XV.  Ma,  anche  non  conoscendo,  co- 
me vorremmo,  i  nomi  di  molti  di  quegli 
umili  e  valorosi  decoratori,  non  potremo 
mai  disconoscere  che  assai  bene  seppero 
adempire  al  loro  compito,  spingendo  ve- 
ramente la  loro  arte  ad  altezze  non  inde- 
gne  dell'aureo   (lincpu'cento   italiano. 
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IL    PITTORE    KUBALDO    MERELLO. 


Intendiamoci  subito  :  non  voglio  impan- 
carmi a  scrivere  di  Merello  con  la  civet- 
teria artistica  di  uno  scrittore;  per  due  ra- 
gioni. La  prima:  non  sono  uno  scrittore; 
la  seconda:  non  voglio  mettermi  davanti  a 
questo  artista  che  ha  vissuto  nell'ombra  e 
che  anche  ora,   morto,  resta  nell'ombra. 

Parlerò  di  lui  così,  alla  meglio,  col  so- 
lo onesto  desiderio  di  aiutare  qualcheduno 
a  voler  bene  ad  un  uomo  che  ha  vissuto 
appartato  e  ha  dipinto,  modellato,  disegna- 
to con  grande  ardore,  tutto  chiuso  in  que- 
sto   ardore. 

Questa  non  parrà  retorica  quando  si  sap- 
pia che  Merello  per  poter  esser  libero  (si 
parla  di  libertà  di  sviluppo  artistico)  sera 
imposto  una  regola  di  vita  frugalissima. 
anzi  poverissima;  per  anni  e  anni  lui  e  la 
sua  famiglia  -  aveva  moglie  e  due  figli  - 
hanno  vissuto  con  quello  che  spende  un 
altro  per  fumar  sigarette. 

Era  un  uomo  piccino  e  grasso  e  qual- 
che volta,  guardandolo,  capivo  che  alla  gen- 
te potesse  parer  buffo. 


Io  no:  l'ho  sempre  rispettato;  e  prima 
di  sapere  che  era  un  buon  pittore  e  d'ac- 
corgermi che  era  intelligente,  capii  che  era 
un  brav'uomo.  un  oncst'uomo,  un  uomo 
pulito  moralmente.  Insomma  un  nomo 
Illudilo. 

Lo  conoscevo  da  poco  e  mi  dissero  che 
aveva  la  mania  della  persecuzione.  Era 
vero  ;  ma  quando  l'ebbi  un  po'  in  pratica, 
m'avvidi  subito  che  la  sua  mania  era  -  se 
così   si   può   dire   -   legittima. 

I  bimbi  che  si  immaginano  d'esser  jier- 
seguitati  dal  maestro  o  dalla  zia  o  dalla 
istitutrice,  non  sono  poi  tanto  lontani  dal- 
la verità,  perchè  è  vero  che  tutte  le  per- 
sone grandi  le  quali  a  ogni  momento  sven- 
tolano la  bandiera  del  dovere  sono  ingiu- 
ste e  crudeli.  E  ini  uomo  intelligente  e  buo- 
no che  s"è  ("atto  della  \ita  un  concetto  mol- 
to elevato,  che  è  .sensibile  da  rabbrividire 
ad  ogni  mistero,  che  è  povero  e  non  può 
\  ivacchiare  d'accordo  con  tutti,  per  inrza 
Ila  da  sentirsi  perseguitato.  I/imbecille  clic 
non  lo  capisce,  il  ricco  che  guarda  fred- 
damente  la  sua  povertà,    lo   sciocco  che   lo 
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canzona,  il  disonesto  che  lo  lascia  da  parte 
come  un  nomo  inutile,  sono  i  suoi  natu- 
rali   persecutori. 

Anche  mi  dissero  che  era  ossessionato 
dal  timore  che  altri  artisti  jili  potessero 
rubare  qualche  segreto  di  tecnica  o  forse 
addirittura  un  suo  misterioso  (jiiid  artisti- 
co che  gli  pareva  d'avere  imprigionato  in 
una  formola.  Timori  vani  e  un  p<)"  ridi- 
coli; che  un  uomo  ha  sempre  un  suo  nt)- 
do  centrale  così  complesso  e  stretto  che 
solo  la  morte  glielo  scioglie....  e  pt»i  chi 
sa!  Ma  gli  artisti  d'ogni  tempo,  e  s|)ecial- 
mente  i  grandi,  lianno  a\uto  (pia-i  tutti 
di  questi  innocenti  timori,  e  se  ne  imper- 
maliscono soltanto  gli  imbecilli  che  son 
sempre  ombrosi  di  quel  che  non  somiglia 
alla   loro   indjecillità. 


Conoblù  Merello  da  Sem  Hcnelli  in  una 
lirande   sala   fredda   del   Castello   di  Zoaefli. 

Seduto  sopra  una  poltrona  che  sarebbe 
piaciuta  a  Sarah  Bernardt.  vidi  un  omino 
corto  e  grasso  con  luia  grossa  testa  lui  po' 
calva,  appuntita  da  un  pizzo.  Vn  ])aio  di 
occhiali  -  di  (|ucgli  occhiali  che  paiono 
nati  col  naso  e  tutto  il  resto  -  accende- 
vano e  spengevano  gli  occhi  piccoli  viva- 
cissimi  e   -   Dio   mi   perdoni!   -    maliziosi. 

Dio  mi  perdoni,  dico,  perchè  la  luce  di 
tpiegli  occhi  era  di  quelle  che  bruciano  il 
male  e  poi  illuminano  lo  sguardo  d'una 
compiacenza  che  par  maliziosa  ed  è  la  com- 
piacenza di  chi  ha  vinlo  una  Imtlaglia  :  la 
battaglia   contro   il    male. 

Perchè  l'idea  centrale  di  Merello  era  ap- 
punto  questa  :    la    grande  neces.-ità.  la  bella 
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traffica  necessità  della  lotta  eontru  il  male. 
E  i  suoi  disegni,  e  qualche  sua  scultura, 
eran  costruiti  su  questa  architettura  -  di- 
remo  così   —   morale. 

Ma  soltanto  i  suoi  disegni  e  i  suoi  mo- 
numenti  funerari'.    La   sua   pittura  no. 

(Tiacchè,  è  meglio  dirlo  subito,  l'artista 
di  razza,  vale  a  dire  l'uomo  che  per  in- 
tendere l'universo  fa  dell'arte,  non  ha  bi- 
sogno mai  di  raccontare  delle  favole  o  di 
costruire  castelli   filosofici. 


Qualche  volta  s  illude  d'aver  questo  bi- 
sogno. 

Così  Merello  ha  spesso  disegnato  e  mo- 
dellato serpenti,  mostri  alati  e  altre  crea- 
ture malefiche.  Ma  ad  indicare  il  curioso 
cipiivoco  dell'artista  c'è  la  compiacenza  e 
la  serenità  tutta  cin(|uecentesca  e  italiana 
con  cui  costruisce  e  accomoda  <piellc  fi- 
gure  mostruose. 

E  questo  vuol  dire  che  l'artista,  partito 
dall'oflio  del    male,   arriva  -  ed  era  fatale  - 
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all'amore  per  tutte  le  creature  che  sono 
fatte  di  male  e  di  bene.  Tradisce  senza 
accorgersene,  il  suo  programma  polemico 
moralistico  per  assolvere  un  compito  più 
vasto. 

Dunque,   per  pesar  l'artista  non  bisogna 
badare  a   quelle  impalcature  ideologiche  le 


quali  possono  sedurre  soltanto  (pialche  in- 
genuo  che  vive   ai   margini   dellarte. 

Merello  come  tutti  i  buoni  artisti  non 
ha  mai  raccontdto  nulla,  bensì  ha  rappre- 
sentato. E  ha  fatto  nuditi  disegni,  molti  bei 
disegni   a   sanguigna   e  a   matita   nera. 

Questuomo   che  era    un    magnifico   colo- 
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rista,  che  concepiva  il  inondo  come  colo- 
re, e  che  un  bel  giorno  -  forse  per  il 
gusto  di  giocare  una  partita  rischiosa  -  ha 
smesso  di  dipingere  e  s'è  messo  a  far  del- 
la scultura,  era  un  disegnatore  instancabile. 
Come  tutti  i  forti  temperamenti  artistici 
egli  amava  lo  scheletro  delle  cose. 

Per  quanto  io  sappia  che  la  tecnica  di 
un'artista  non  ha  nessun  valore  a  sé  per- 
chè è  una  sua  necessità  in  ordine  ad  al- 
tre necessità  più  generali,  credo  interessan- 
te indugiarmi  sulla  Jultitrti  dei  disegni  di 
Merello. 

Egli  aveva  trovalo  un  suo  modo  per  su- 
scitare quel  fantasma  della  terza  dimen- 
sione con  cui  sono  alle  prese  tutti  i  di- 
segnatori :  (anzi  ora  son  nati  quelli  che  si 
arrabattano  con  la  (piarla).  Strofinando  la 
sansuisna  o  la  matita  nera  sulla  carta  e 
profittando  delle  asperità  della  superficie, 
gettava  come  una  specie  di  velario  fra  sé 
e  gli  altri  segni.  Il  grande  problema  di 
mandare  in  là  il  piano  su  cui  si  disegna 
era  -  a  modo  suo  -  risolto.  Beninteso, 
l'artificio  non  era  tutto  lì;  ma  gli  altri  ar- 
tifici eran  subordinati  a  ([nello.  E  d'altron- 
de (piel  che  interessa,  in  problemi  di  que- 
sto genere,  non  è  -  ripeto  -  l'artificio  tec- 
nico in  sé,  bensì  la  oscura  necessità  ohe 
l'ha   fatto  nascere. 

Ma   ((uando   dipingeva,   era   un   pittore. 

Detta  a  questo  modo  pare  una  grulleria, 
eppure  son  così  pochi  quelli  che  dipingo- 
no perchè  sono  pittori!  Chi  dipinge  per 
vanità,  chi  per  vigliaccheria,  chi  per  sbar- 
care il  lunario,  chi  ])er  jiatriottismo,  mol- 
ti per  vizio;  pochissimi,  ma  proprio  po- 
chissimi quelli  che  dipingono  perchè  sono 
pittori. 


Merello  voleva  bene  all'aria,  al  mare, 
agli  alberi  e  dipingeva  perchè  i  colori  di 
questo   mondo   sono   belli. 

Certo,  se  guardate  i  suoi  (piadri  dij)inti 
a  San  Fruttuoso  e  a  Portofino,  un'aura  di 
tristezza  vi  avvolge  e  qualche  cosa  di  tra- 
gico vi  turba,  ma  quella  tristezza  e  quella 
tragicità  son  consolate  e  -  se  volete  —  re- 
dimite e  fiorite.  Andate  a  San  Fruttuoso 
e  a  Portofino  e  vedrete  che  Merello  ha 
ragione. 

Eppoi  era  libero!  Libero  da  preconcetti 
stilistici,   da   formole  cromatiche 

Che  consolazione  vedere  un  uomo  che 
si  mette  davanti  al  mondo  e  temeraria- 
mente lancia  la  sua  sfida:  "voglio  saper 
come  sei  fatto!",  e  non  chiede  aiuto  a 
nessuno,  e  non  ha  vocabolario,  né  gram- 
matica, né  trattati  di  estetica,  e  fa  conic 
può,  e  cammina  sempre  sull'orlo  di  un 
precipizio  e  sbaglia  e  sbaglia  ed  arnuuiiz- 
za  -  finalmente  !  -  secondo  un  suo  miste- 
rioso  contrappunto,   tutti   i   suoi   errori. 

Perché  l'arte  è  proprio  questo,  e  nient'al- 
tro  che  (juesto:  la  sinfonia  di  tutti  gli  er- 
rori umani.  Per  cpiesto  non  ci  sono  erro- 
ri d'arte,  e  non  c'è  arte  grande  e  arte  pic- 
cola, morale  e  inunorale,  arte  di  prima 
qualità,  di  seconda  e  di  terza  :  ma  arte  e 
non   arte. 

Merello  ha  rappresentata  la  sua  Liguria 
come  nessuno  -  a  mio  parere  -  ha  sapulo 
prima  di  lui,  ed  ha  fissato  i  caratteri  di 
quelle  terre  e  di  quel  mare.  11  volto  della 
sua  piccola  patria  lo  conobbe  come  si  co- 
nosce  il  volto   di   nostra   madre. 

Ma  non  bisogna  credere  per  (|uesto  che 
si  sia  limitato  a  fare  una  pittura  aneddo- 
tica: a  ritagliar  fuori  dal  mondo  un  pez- 
zetto  di   muro,   mezzo   albero    e   uno    spic- 
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cliio  di  cielo:  pittura  da  prigionieri  che 
>edono  soltanto  quel  quadratino  di  libertà 
ncorniciato  dalla  inferriata;  pittura  aned- 
<lotica,  ripeto,  percliè  si  contenta  di  fissare 
^'effetto  di  quellaufiolino  di  mondo  a  quella 
lata  ora.  Anche  Merello,  sì.  ha  rinunciato, 
"onie  quasi  tutti  i  paesisti  moderni,  alla 
rappresentazione  |»anoramica  della  terra. 
Mia  quel  rettanjrolo  di  ])aese  che  e<ili  <li- 
(ìinge,  pur  essendo   mutilato   dalla  cornice. 

ive   intensamente   la   sua    ora    cosmica    in 

;n*abbacinante   fissità. 

Si  può  dire  che  la  scelta  del  iiiniiiciiio 
solare  non  ha  importanza  se  nt>n  perchè 
quello  è   un   momento    tipico    nel    quale    i 


caratteri  dell*  assoluto  son  più  evidenti. 
(^)uindi  niente  sentimentalismi  né  mollezze 
elegiache  crepuscolari,  ma  solo  la  ra|)j>rc- 
scntazione  della  vita  ti^rrestre  (l'uomo  r 
sempre  escluso)  latta  tla  mi  fiero  testimonio 
elle  ha  già  in  bocca  il  sapore  della/  di  là. 
Perchè  Merello  ha  scoperto  che  tutte  le 
lorme  organiche  vivono  sommerse  in  un 
bagno  di  turchino  che  è  il  colore  dell  in- 
finito, e  per  lui  l'ombra  e  la  luce  non  sono 
più  i  termini  di  un  vecchio  rapporto  sco- 
lastico: le  liui  hanno  una  cupa  intensità 
siderale  e  le  ombre  sim  come  intrise  dalla 
serenità  dei  grandi  >|iazi  dove  la  luce  pas- 
sa senza   fermarsi. 
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Insomma,  come  tutti  i  poveri  disgraziati 
i  (piali  non  hanno  altra  consolazione  che 
la  disperata  gioia  di  capire,  Mcrello  va  dal 
|>articolare  al  generale  con  tragiche  aspi- 
razioni  verso   l'assoluto. 

Poco  tempo  jirinia  di  morire  (è  morto 
a  (piarantanove  anni  nel  gennaio  di  (jue- 
st'anno),  si   mise    a  far    della  scultura. 

Prima  modellò  qualche  piccolo  oggetto 
decorativo  ;  l' impugnatura  di  una  spada 
(una  spada  per  Cadorna!),  una  lampada,  un 
tagliacarte....  E  in  questi  piccoli  oggetti  in- 
castonava la  sua  filosofia,  o  vero  li  costrui- 
va sulle  armature  della  sua  morale.  Era 
così   onesto  e  tanto  assetato  di   bene  ! 

Poi  riuscì  ad  avere  la  commissione  di 
un   monumento   funerario   e   lo    fece    e    lo 


mise  a  posto  nel   cimitero   di   Camogli. 

Quella  figura  scarna  di  donna  ritta  so- 
pra una  maschera  di  Medusa  mi  pare  bel- 
lissima ;  \  olge  il  capo  un  pò"  a  destra  con 
un  modo  rigido  e  qualche  cosa  di  impla- 
cabilmente  triste  è  chiuso    nel   volto. 

Soltanto  un  uomo  che  ha  lealmente  ac- 
cettate tutte  le  responsabilità  della  vita  e 
s'è  posto  solo  di  fronte  al  mondo,  solo  e 
sempre  vigile  e  sempre  attento  a  serrare  il 
suo   nodo,   poteva   modellare   quella   figura. 

Egli  sapeva  che  cosa  sarebbe  stata  la 
sua  morie  :  una  vittoria  della  vita  sull'in- 
dividuo il  quale  per  tutto  il  corso  della 
sua  esistenza  ha  lottato  per  non  essere  con- 
fuso con  la  massa  cosmica,  e  ora  per  ora, 
minuto  |)er  minuto  ha  misurato  il  nemico. 
ENRICO  SACCHETTI. 
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UN'ALTRA   BASE  ATENIESE  CON   RILIEVI  ARCAICI  (D 


Una  seconda  base  arcaica,  ornata  di  ri- 
lievi, (-)  era  finita  come  materiale  di  costru- 
zione dalla  vicina  necropoli  del  Keramcikos 
nelle  mura  di  Temistocle  durante  la  loro 
febbrile  costruzione  del  479-478  a.  Cr.  E 
ne  è  tornata  alla  luce  per  intenzionale  e- 
splorazione  di  questo  tratto  delle  mura  do- 
po il  casuale  ritrovamento  dell  altra. 

Simile  alla  prima  per  il  sofciietto  di  uno 
dei  suoi  lati,  se  ne  distingue  essenzialmen- 
te per  stile  e  per  tecnica:  ma  in  questa 
differenza  sta  una  testimonianza  preziosa 
di  quel  rapido  fiorire  di  forze  rigogliose 
che  segna  la  vita  dell'arte  greca  e  partico- 
larmente dell'arte  attica  tra  la  fine  del  VI 
e  il  principio  del  V  secolo  a.  Cr.,  tra  la 
caduta   dei  Pisistratidi  e  le  guerre  persiane. 

La  base,  in  marmo  pentelico,  è  alta 
0.27.  larga  0.59,  profonda  0,81.  A  dif- 
ferenza quindi  dell'altra,  che  ha  tutte  le 
facce  eguali,  questa  ha  più  estese  le  facce 
laterali.  Ma  di  rilievi  sono  ornati  egual- 
mente solo  la  fronte  e  i  lati  (/«i'o/«).  E  che 
anch'essa  fosse  base  di  statua  in  marmo  lo 
indica  l'incavo  per  il  plinto  nel  piano  supe- 
riore. All'individuo  a  cui  era  stata  innal- 
zata la  statua  dovevano  riferirsi  le  scene 
scolpite  a  rilievo.  E  come  nell'altra  base 
esse  ci  riportano  nel  mondo  gaio  della  gio- 
vinezza, nello  sforzo  e  nella  trepidazione 
della   gara. 

Sulla  fronte  è  rappresentato  un  partico- 
lare giuoco  di  palla.   Esso  fa   la  sua   prima 


apparizione  nella  nostra  conoscenza  del 
mondo  antico.  Non  è  lotta  vivace  e  affan- 
nata come  nell'altra  base  ma  è  calma  e  or- 
dinata contesa.  Nel  mezzo  {pag.  415)  due 
giovinetti  nudi,  ricurvi  e  profondamente 
intenti,  come  se  il  loro  atto  più  che  slancio 
muscolare  dovesse  essere  meditata  destrez- 
za, contendono,  tenendo  nella  destra  un  ba- 
stone dall'estremità  ricurva  simile  ad  un 
pedum,  intorno  ad  una  palla  posata  a  terra. 

Semplici  nella  linea  fluente  delle  loro 
membra  sottili  i  due  giovinetti  costituisco- 
no uno  dei  gruppi  più  graziosi  dell'arte 
antica:  i  loro  bastoni,  sinnnetricamente  in- 
crociati in  modo  da  chiudere  la  palla  co- 
me nel  ceutro  di  un  ansa,  saldano  le  due 
figure  quasi  in  uno  schema  di  disegno  orna- 
mentale. 

Sono  della  partita  altri  (juattro  giovani, 
due  a  destra  e  due  a  sinistra.  Sono  an- 
ch'essi prov^  eduti  di  bastone  ricurvo  :  di- 
pinto anziché  a  rilievo  era  quello  del  primo 
a  sinistra  che  sembra  mancarne.  E  costi- 
tuiscono due  gruppi  simmetrici  che  l'arti- 
sta evidentemente  ha  %  oluto  contrapporre 
per  inquadrarvi  il  già  sinnnetrico  gruppo 
centrale.  In  tutti  e  due  i  gruppi  la  figura 
interna  è  di  profilo:  la  figura  esterna  in- 
vece è  di  prospetto  a  sinistra,  di  dorso  a 
destra. 

Se  dobbiamo  ascoltare  il  linguaggio  delle 
forme,  che  del  resto  è  sempre  limpido  nel- 
l'arte greca,  le  quattro  figure  anziché  in- 
tervenire improvvisamcnti'  in  aiuto  dei  com- 
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pagiii  (lel>l)ono  attendere  il  loro  turno:  guar- 
dano infatti  con  calma  di  atteggiamento  e 
di  gesto.  11  primo  giuocatore  di  destra  con 
la  linea  inclinata  in  dietro  del  tronco  sem- 
bra tenersi  appoggiato  ad  una  parete.  Il 
suo  vicino  tiene  la  mano  sinistra  sul  fian- 
co. Più  chiaramente  non  poteva  essere  in- 
dicata la  loro  presente  funzione  di  sem- 
plici  spettatori. 

Non  sappiamo  quale  sia  il  nome  antico 
da  darsi  a  questo  giuoco  di  palla  O,  al 
quale  partecipavano  due  gruppi  ma  nel 
quale  contemporaneamente  non  potevano 
contendere  che  due  individui,  e  soprattutto 
non  sappiamo  se  anziché  di  lancio  in  aria 
si  trattasse  di  strisciamento  sul  terreno.  Ma 
è  da  osservare  la  singolare  somiglianza  di 
esso,  per  l'uso  del  bastone  ricurvo,  col  giuo- 
co inglese  del  hockey,  l'incontro  serrato 
dei  due  giovinetti  nel  mezzo  richiama  an- 
zi al  momento  iniziale  (piando  i  due  giuo- 
catori  avanzati  del  centro  hiillv  «//  la  palla 
nel   mezzo   del   campo. 

Del  resto,  anche  ignorando  nome  e  na- 
tura del  giuoco,  v'è  già  nella  costruzione 
della  scena  quanto  serve  ad  appagare  il 
nostro  piacere  di  contemplazione.  Possia- 
mo rimanere  in  dubbio  se  Kartista,  rap- 
presentando più  piccoli  e  più  gracili  i  corpi 
dei  due  giuocatori  centrali,  abbia  intenzio- 
nalmente voluto  distinguerne  la  minore  età 
e  quindi  aggiungere  un  accento  di  attra- 
zione alla  contesa  o  non  piuttosto  a])bia 
voluto  sottrarre  la  scena  a  quello  schema- 
tismo del  rilievo  greco  che  va  sotto  il  no- 
me di  "isocefalia  "  e  jtcr  il  quale  figure  a  ca- 
vallo, in  piedi,  sedule,  con  evidente  spro- 
porzione dei  loro  corpi,  giungono  sempre 
con  la  testa  sino  all'orlo  superiore  della 
lastra.  iNcl  prinu)  caso  dovremmo  anunirare 


la  gentilezza  di  forme  che,  con  coscienza 
della  capacità  espressiva  della  sua  arte,  lo 
scultore  sarebbe  riuscito  a  dare  al  gruppo 
dei  due  giovinetti  in  contrapj)osizione  ai 
corpi  robusti  dei  loro  compagni  più  adulti: 
nel  secondo  caso,  pur  riconoscendo  che  lo 
scidlore  per  sottrarsi  alla  sproporzione  "in 
grandezza  ■'■'  dei  corpi,  voluta  dall'isocefalia, 
è  caduto  nell'eccesso  opposto  di  una  spro- 
porzione •'  in  piccolezza  ",  dovremmo  am- 
mirare il  primo  tentativo  del  rilievo  greco 
di  dare  la  sensazione  dell'esistenza  dello 
spazio  al  di  sopra  delle  figure,  di  sottrarle 
cioè  alla  rigida  ed  inerte  incpiadratura  della 
lastra.  Un  critico  più  acerbo  potrebbe  forse 
rifiutare  e  l'una  e  l'altra  ammirazione  e  ne- 
gare sia  la  rappresentazione  dell'età  di- 
versa sia  la  intenzione  di  abolire  1" isoce- 
falia, potreblie  cioè  vedervi  solo  l'incapa- 
cità dclFartista  a  rappresentare  nelle  giu- 
ste proporzioni  due  corpi  ricurvi  accanto 
a  simili  corpi  eretti;  ma  l'acerbità  di  una 
tale  critica  è  evidente  di  fronte  alla  gra- 
zia di  forme  e  alla  spazialità  di  contorno 
che  pur  caratterizzano  la  scena  nel  suo 
gruppo  centrale. 

Non  eguale  originalità  nella  scelta  e  nella 
composizione  rivela  l'artista  nelle  scene  dei 
due  lati.  Il  soggetto,  a  prima  vista  comu- 
ne, vi  è  ripetuto  quasi  identicamente.  Sul 
leggiero  carro  di  una  quadriga  ferma  è  eret- 
to l'auriga,  vestito  di  hnigo  chitone  e  co- 
perto di  elmo.  Egli  ha  nella  destra  il  pun- 
golo, nella  sinistra  le  redini.  Dell'attacco 
dei  cavalli  sono  rappresentati  a  rilievo  solo 
l'estremità  ricurva  del  timone  e  il  giogo 
dei  due  cavalli  centrali  ;  con  sottili  incisioni 
sono  accennate  invece  le  tirelle  e  la  lunga 
correggia  che  nel  carro  antico,  già  sino  dai 
vasi    del    Dijìvloii.    legava    l'orlo    supcriore 
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3ASE    D:    statua   CON    RILIEVI 
ARCAICI    TROVATA    IN    ATENE 


del  riparo  frontale  del  carro  ali"  estremità 
del    timone. 

Alla  sinistra  dell'auriga  è  in  atto  di  mon- 
tare un  guerriero  barbato:  egli  pone  la  gam- 
ba destra  sul  piano  del  carro  e  per  pren- 
dere lo  slancio  afferra  con  la  mano  destra 
l'orlo  superiore  del  riparo  del  carro,  che  è 
rappresentato  in  prospettiva  parallela  co- 
me una  semplice  fascia  verticale.  Dietro  al 
carro  sono  due  altri  guerrieri,  uno  giova- 
ne, imberbe,  ed  uno  barbato.  Eguale  è  l'ar- 
matura di  tutti.  Mentre  l'auriga  porta  l'el- 
mo attico  aderente  al  cranio,  i  guerrieri 
hanno  alto  elmo  corinzio.  Nella  loro  forma 
si  ha  qualche  variazione  solo  per  il  cimiero, 
che  è  distaccato  e  svolazzante  oppure  è  uni- 
to alla  calotta  come  una  cresta.  Sono  ar- 
mati inoltre  tutti  egualmente  di  corazza,  a 
dujilice  frangia  di  alette,  di  schinieri,  di 
scudo  circolare  e  di  lancia.  Manca  invece 
a  tutti  la  spada,  e  già  questo  è  segno,  oltre 
all'uniformità  dell'armatura,  che  l'azione  a 
cui  essi  debbono  partecipare  è  di  carattere 
singolare. 

L'identità  della  scena  sui  din-  Iati  vuole 
una  spiegazione.  L'esempio  fanutso  del  fre- 
gio panatenaico  del  Partenone,  in  cui,  sul 
lato  nord  e  sul  lato  sud,  le  due  metà  del 
corteo  si  avviano  verso  la  fronte,  potrel)- 
be  suggerire  l'ipotesi  che  anche  qui  l'ar- 
tista abbia  diviso  in  due  parti  sui  lati  del 
monumento  un  medesimo  corteo:  infatti  le 
due  scene  convergono  verso  il  lato  fron- 
tale. Ma  esse  sono  trojipo  simili  per  non 
apparire  piuttosto  la  duplicata  rappresenta- 
zione di  una  medesima  scena.  Di  differente 
vi  è  solo  tra  le  figure  corrispondenti  dei 
due  lati  la  forma  del  cimiero  nei  guerrieri 
e  la  jiresenza  in  |)iù  dello  scudo  sul  dorso 
dell'auriga    nella    scena    di    destra.    Se   fac- 


ciamo quindi  astrazione  da  (juesti  ]>artico- 
lari  seml^ra  che  l'artista  abbia  voluto  ri- 
produrre il  medesimo  corteo,  una  volta  po- 
nend(jsi  a  guardarlo  sulla  destra,  una  volta 
sulla  sinistra.  Soppressa  la  massa  intermedia 
costituita  dal  marmo  della  base  e  ricon- 
dotte le  due  immagini  a  combaciare  si  ha 
quella  scena  unica  che  era  forse  nell'in- 
tenzione dell'artista.  Ed  allora  un  altro  tipo 
di  monumento  può  valere  come  esemjjio 
di  un  simile  espediente  tecnico  di  rappre- 
sentazione, ed  è  la  moneta  incusa  di  Po- 
seidouia  in  cui  nel  dritto  è  rappresentato  a 
rilie\()  il  prospetto,  nel  verso  è  rappresen- 
tato ad  incavo  il  dorso  di  Poseidon  in  atto 
di  lanciare  il  tridente:  là  egualmente  le 
due  immagini  riunite  ridanno  un'unica  fi- 
gura   veduta   da   due   punti   diversi. 

Ma  come  nella  moneta  incusa  i  coni  del 
dritto  e  del  verso  sono  di  arte  differente, 
le  due  scene  della  base,  se  non  mi  ingan- 
na Teccesso  dell'osservazione,  pur  essendo 
state  concepite  da  un  s(do  artista  sono  state 
eseguite  da  due  mani  di\erse.  Migliore  è  la 
mano  della  scena  di  sinistra.  Ha  più  abilità 
plastica  tanto  che  rende  corporeanuMite  le 
lance  di  due  dei  guerrieri,  mentre  nell'altro 
lato  esse  erano  tutte  incise  e  dipinte.  Ha 
inoltre  più  preciso  ed  elegante  il  senso 
delle  proporzioni:  basta  mettere  a  confron- 
to i  cavalli  delle  due  quadriglie  od  osser- 
vare quale  sgraziata  riduzione  di  circonfe- 
renza il  lavorante  di  destra  abbia  dato  ai 
tre  scudi.  E  più  incline  alla  trattazione  ana- 
tomica, perchè  almeno  nella  veduta  ester- 
na della  coscia  fa  rilevata  la  massa  del  va- 
sto esterno  del  tricipite  e  della  fascia  lata 
e  nella  veduta  interna  della  gamba  incide 
la  separazione  della  tibia  <hd  gemello  nello 
schiniere.    Non    poclie    altre    differenze    se- 
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gnano  il  diverso  grado  di  finezza  dei  due 
lavoranti.  Accenno  qui  soltanto  alla  forma 
più  fioffa  dell'auriga  con  lo  scudo  sid  dor- 
so nella  scena  <li  destra,  alla  maggiore  il- 
lusione di  movimento  che  dà  nella  scena 
<li  sinistra  la  croce  obbliqua  dei  raggi  della 
ruota  a  confronto  dell'inerte  croce  verti- 
cale  nella   scena  di   destra. 

A  parte  queste  differenze  di  lavorazio- 
ne, riconosciuta  nei  due  lati  della  base 
una  sola  scena,  dobbiamo  domandarci  quale 
sia  il  significato  di  essa.  Non  raro  anche 
in  altri  monumenti  dell'arte  greca  ('^),  questo 
soggetto  della  quadriga  seguita  da  guerrieri 
è  assai  comune  nella  pittura  vascolare  at- 
tica a  figure  nere  e  l'opinione  corrente 
vi  vedeva  un  riflesso  del  mondo  omerico, 
una  scena  generica  di  partenza  per  la  bat- 
taglia. La  base  ateniese  oggi  porta  invece 
un  valido  a])poggi<)  airip<jtesi  (^)  che  vi  sia 
rappresentata  la  partenza  per  una  gara  di 
carattere  militare,  quella  degli  "apobatai". 
Data  la  natura  realistica  dei  soggetti  del- 
l'arte funeraria  greca  apparrebbe  illogica 
unione  (pudla  di  una  vaga  scena  di  arma- 
mento omerico,  ripetuta  due  volte,  con  una 
scena  di  vita  quotidiana  quale  è  quella  del 
giuoco  della  palla  sul  prosjjctto  della  base. 
Più  verosimile  quindi  appare  l'unione  con 
un'altra  scena  reale  in  cui  alecsiasse  un 
analogo  spirito  di  gara,  che  egualmente  ser- 
visse a  celebrare  la  valentia  di  colui  a  cui 
era  stata   innalzata  la   statua. 

Secondo  una  testimonianza  antica  (Dion. 
Hai.  VII  73,3)  intorno  a  questo  esercizio, 
di  cui  del  resto  ignoriamo  le  precise  mo- 
dalità, "  apobatai  "  erano  i  guerrieri  che  di- 
scendevano dal  carro  in  corsa  e  continua- 
vano la  loro  gara  a  piedi  nell'ultima  parte 
dello  stadio 


Corsa  combinata  di  (|uadrighe  e  di  uo- 
mini, richiedeva  nobiltà  nei  cavalli,  va- 
lentia nell'auriga  e  voleva  nei  guerrieri  vi- 
goria per  la  pesante  armatura,  destrezza 
per  il  salto  a  terra  e  agilità  per  la  corsa. 
Era  in  teni[)i  storici  realmente  un'eco  lon- 
tana della  lotta  eroica. 

Gara  ateniese  per  eccellenza  perchè  fa- 
ceva parte  delle  Panatenee,  circonfusa  del- 
l'aureola del  mito  perchè  si  voleva  che  Erit- 
tonio  si  fosse  presentato  ad  esse  col  carro 
e  accompagnato  dal  guerriero  armato  di 
elmo  e  scudo  (^),  bene  si  addice  all'orna- 
mento di  una  base  attica.  Forse  l'artista  ha 
qui  rapj)resentato  i  tre  contendenti  ma  ha 
tralasciato  per  mancanza  di  spazio  le  qua- 
drighe degli  altri  due.  E  se  vincitore  pos- 
siamo pensare  che  sia  stato  colui  che  pog- 
gia il  piede  sul  carro,  partecipante  non 
senza  gloria  dobbiamo  immaginare  quel 
guerriero  imberbe  di  aspetto  così  gentile 
tra  i  guerrieri  barbati.  E  si  affaccia  l'idea 
che  egli  sia  il  medesimo  di  uno  dei  gio- 
vinetti intenti  al  giuoco  della  palla,  sia  il 
medesimo  della  statua  che  doveva  sormon- 
tare la  base.  Come  nell'altra  avrenuno  al- 
lora (jui  il  monumento  funerario  innalzato 
ad  un  giovane  palestrita  morto  nel  fiore 
degli   anni. 

Dai  soggetti  passiamo  alle  forme.  .Se  può 
a  prima  vista  apparire  singolare  che  la  sce- 
na del  giuoco  della  palla  sia  inquadrata  tra 
una  figura  di  prospetto  a  sinistra  e  una 
figura  di  dorso  a  destra  come  la  scena  si- 
mile dell'altra  base,  tanto  che  si  è  tratti 
a  supporre  la  comune  derivazione  da  uno 
schema  già  atì'ermatosi  nella  tradizione,  tut- 
tavia ciò  che  distingue  l'arte  di  questa  ba- 
se da   quella  dell'altra  è  la  mancanza  delle 
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vedute  di  scorcio.  Essa  conosce  soltanto 
vedute  di  profilo,  di  prospetto,  di  dorso 
cioè  vedute  parallele,  segna  tpiindi  un  mo- 
mento precedente  a  quello  in  cui  larte 
greca,  prima  tra  le  arti  umane,  inlrotlusse 
quelle  vedute  ohhlique  che  dovevano  com- 
pletamente mutare  la  rapj)resentazii)ne  spa- 
ziale  delle   figure. 

Interamente  di  profilo  sono  infatti  uo- 
mini ed  animali  nelle  due  scene  laterali. 
L'artista  evita  anche  quella  rappresentazio- 
ne del  torace  di  prospetto  tra  la  testa  e  le 
gamhe  di  profilo  che  pur  apparteneva  agli 
schemi  paralleli  dellarte  conteinjjoranea. 
E  interamente  di  profilo  sono  i  due  giuo- 
catori  più  interni  airestreniità  destra  e  al- 
l'estremità sinistra  nella  scena  frontale.  Di 
profilo    appaiono,    infine,   i   due    giuocatori 


ricurvi  nel  mezzo,  se  non  che.  con  posizio- 
ne sforzata,  nel  giuocatore  di  destra  al  cor- 
po interamente  di  profilo  è  aggiunta  la 
gandja  destra  di  dorso  sino  al  calcagno  e 
al  calcagno  di  dorso  sono  aggiunte  le  dita 
di  profilo.  Una  medesima  innaturale  com- 
hinazione  di  vedute  di  j)rofilo,  di  dorso  e 
di  prospetto  si  ha  nei  due  giuocatori  più 
esterni  alle  due  estremità,  i  quali  pur  sem- 
hrano  segnare  l'aliilità  rappresentativa  mag- 
giore dell'artista.  Il  giuocatore  di  sinistra 
(l>fig.  418)  ha  infatti  Finterò  tronct)  e  la 
gamba  destra  di  prospetto  uniti  alla  testa 
e  alla  gamba  sinistra  di  profilo.  Il  suo  pie- 
de destro  di  prospetto  inoltre,  anziché  es- 
sere veduto  dal  disopra  è  rappresentato  al- 
l'altezza delle  dita  e  così  appare  atrofizzato. 
Il  giuocatore  di  destra  {p<ig-    ll^f)   ha  tutto 
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il  corpo  di  dorso  unito  alla  testa  e  al  brac- 
cio sinistro  di  profilo  e  l'artista  ha  qui  tra- 
lasciato di  a{j;giunn;ere,  per  difficoltà  di  in- 
crocio con  i  piedi  del  giuocatore  più  inter- 
no, la  veduta  delle  dita. 

Contrapponiamo  gli  schemi  di  posizione 
così  variati  dell'altra  base  e  dovremo  ri- 
conoscere la  povertà  creativa  dell'artista  di 
questa.  Egli  è  prigioniero  dentro  le  barrie- 
re delle  vedute  parallele:  l'arte  sua  contem- 
poranea non  doveva  averle  oltrepassato,  o 
se  essa  le  aveva  oltrepassate,  egli  non  era  sta- 
to in  grado  di  seguirla.  E  se  cerca  di  accre- 
scere i  suoi  mezzi  di  rappresentazione  combi- 
nando schemi  di  profilo,  di  prospetto  e  di 
dorso  ciò  che  ne  risulta  ha  l'apparenza  di 
una  contorsione  e  ancor  più  fa  sentire  che 
quest'arte  del  piano,  finché  rimane  legata 
al  parallelismo,  si  agita  dentro  un  cerchio 
chiuso.  Ma  anche  dentro  lambito  delle  ve- 
dute parallele  l'artista  della  base  è  incapa- 
ce di  rendere  alcuni  movimenti  :  se  piene 
di  grazia  delicata  sono  le  figure  dei  guer- 
rieri o  ancor  meglio  quelle  dei  due  giuo- 
catori  ricurvi,  un  fantoccio  dalle  braccia 
snodate  appare  il  giuocatore  più  interno  al- 
l'estremità destra  per  l'attacco  della  spalla 
sinistra  e  per  lo  sporgere  della  spalla  de- 
stra sulla  linea  ricurva  del  torace  di  pro- 
filo e,  per  quanto  in  parte  celato  dal  giuo- 
catore pili  esterno,  ancora  più  innaturale 
dobbiamo  immaginare  l'aspetto  del  giuoca- 
tore interno  all'estremità  sinistra,  a  giudi- 
carne dalla  linea  di  profilo  che  scende  dal- 
l'ascella  alla   coscia. 

Anche  se  di  ({uesta  limitata  capacità  di 
rappresentazione  negli  schemi  di  posizione 
vogliamo  addossare  una  parte  allo  scultore 
della  nostra  base  essa  rimane  testimonian- 
za dello   stadio    di   arte    a   cui   la   base   a|i- 


partiene.  E  questo  stadio  è,  nell'arte  di- 
segnativa  di  cui  ci  sono  conservati  più  nu- 
merosi documenti,  rappresentato  dalla  pit- 
tura vascolare  attica  a  figure  nere  e  dai  pri- 
mordi di  quella  a  figure  rosse.  Siamo  nella 
pittura  vascolare  a  figure  nere  intorno  ai 
nomi  di  Amasis  e  di  Exekias,  siamo  nella 
pittura  vascolare  a  figure  rosse  intorno  ai 
nomi  di  Andokides,  di  Epiktetos,  di  Pam- 
phaios  e  di  Chachrylion.  È  appunto  carat- 
teristica dei  vasi  usciti  dall'officina  di  que- 
st'ultimo la  predilezione  per  le  vedute  di 
dorso  (^). 

Ad  osservazioni  analoghe  si  presta  l'a- 
natomia delle  figure:  scarsa  anatomia  so- 
prattutto se  si  rievoca  la  precisa  e  sapiente 
incisione  di  muscoli  e  di  ossa  ammirata  nel- 
l'altra base.  Non  la  sparizione  del  colore, 
non  la  corrosione  della  superficie,  come  a 
prima  vista  si  sarebbe  tentati  di  credere, 
rende  di  aspetto  così  piatto  (jueste  figure. 
L'anatomia  non  appare  perchè  lo  scultore 
non  Illa  voluta:  era  un  problema  non  ancora 
sentito.  L'arte  si  contentava  essenzialmen- 
te del  contorno  delle  figure.  Le  delinea- 
zi(mi  interne  si  limitano  a  pochi  elemen- 
ti  princijiali. 

Nascosti  sotto  i  chitoni,  sotto  le  corazze, 
sotto  gli  scudi  i  corpi  degli  aurighi  e  dei 
guerrieri  non  offrivano  gran  campo  libero 
alla  riproduzione  anatomica.  Ma  anche  nei 
corpi  completamente  nudi  dei  giuocatori  di 
palla  l'artista  non  ha  tentato  molto  di  più. 
Nel  gruppo  centrale  dei  due  giuocatori  ri- 
curvi fa  così  contrasto  il  contorno  netto  e 
sicuro  con  la  superficie  interna  in  cui  è  as- 
sente ogni  segno  di  corporeità  che  se  ne 
riceve  l'impressione  di  due  ombre  proiet- 
tate sul  piano.  Appena  appena  nella  vedu- 
ta   iulcrna  della  ■^aiiilia    sinistra  (\o\    "'iuoca- 


416 


tore  di  sinistra  è  segnato  rincavo  tra  la  ti- 
bia e  il  gemello  e  nella  gamba  destra  del 
ginocatore  di  destra  è  reso  il  tendine  di 
Achille. 

Non  molto  più  ricca  è  lanatoniia  nel 
ginocatore  di  prospetto  a  sinistra.  (Ionie  nn 
orlo  sporgente  sono  rappresentate  le  clavi- 
cole, un  modesto  rilievo  è  dato  al  grande 
pettorale,  appena  segnato  è  l'arco  della  gab- 
bia toracica  e  soltanto  accennate  sul  gran 
dritto  dell'addome  sono  le  intersezi()ni  a- 
ponevroticbe  orizzontali  e  la  linea  alba. 
Nella  veduta  interna  della  coscia  sinistra 
un  leggiero  solco  contorna  lo  sporgere  di 
un  muscolo,  ma,  mentre  qui  si  d<)vrel)l)e 
avere  il  corso  trasversale  del  sartorio,  la 
conformazione  assai  più  rassomiglia  al  ri- 
lievo della  massa  piatta  del  vasto  esterno 
del  tricipite  e  della  fascia  lata  :  lanista  ha 
cioè  messo  una  veduta  esterna  della  coscia 
al  posto  di  una  veduta  interna,  ba  adope- 
rato malamente  nnanatomia  che  è  invece 
esatta  nella  gandja  destra  dei  due  guerrie- 
ri del  lato  sinistro.  Forse  ancora  il  suo  oc- 
chio non  aveva  distinto  le  due  vedute. 
Scambi  analoghi  o  simile  mancanza  di  os- 
servazione sono  frequenti  nella  pittura  va- 
scolare attica  a  figure  nere  e  anche  in  <piel- 
la  a  figure  rosse  di  stile  severo:  invece  ve- 
demmo che  esattamente  colta  era  la  diffe- 
renza tra  le  due  vedute  nell'altra  base.  La 
massima  difficoltà  in  questo  ginocatore  l'ar- 
tista ha  tentalo  di  vincerla  nella  rappre- 
sentazione della  gamba  destra  di  prospetto, 
ha  infatti  incavato  al  disotto  del  triangolo 
del  ginocchio  la  se]>arazione  tra  la  tibia  e 
il  gemello,  uni  il  nuiseolo  è  così  schiac- 
ciato e  l'osso  è  così  ricurso  «he  la  gam- 
ba  ne   appare   <leformata. 

Poverissima  è  infine  l'anatomia  nel  iriiio- 


catore  di  dorso  a  destra.  Nel  tronco  l'ar- 
tista si  è  contentato  di  rappresentare  con 
un  profondo  solco  diritto  la  linea  della  co- 
lonna vertebrale:  nessun  accenno  alle  sca- 
pole e  al  giuoco  dei  muscoli  dorsali.  Nelle 
gambe  si  è  limitato  ad  indicare  col  sem- 
plice contorno  la  diflerenza  di  altezza  e  di 
\olume  del  gemello  esterno  ed  interno. 
Unico  segno  di  precisa  osservazione  è  nel 
piede,  ai  lati  del  tendine  di  Achille,  la  posi- 
zione più  alta  del  malleolo  interno  rispetto 
all'esterno. 

Soprattutto  per  queste  due  ultini<'  figure, 
se  mettiamo  a  confronto  le  due  figure  ana- 
loghe dell'altra  base,  possiamo  misurare 
adeguatamente  la  differenza  tra  i  diversi 
stadi  di  arte  da  esse  rappresentate  E  come 
per  gli  schemi  di  posizione  e  per  l'anato- 
mia della  prima  base  abbiamo  accenna- 
to al  confronto  con  la  pittura  vascolare 
attica  a  figure  rosse  di  stile  severo,  la  scar- 
sezza dell'osservazione  anatomica  si  viene 
ad  aggiungere  alla  mancanza  degli  schemi 
obbliqui  per  avvalorare  il  confronto  della 
seconda  base  con  la  pittura  vascolare  at- 
tica  a   figure   nere. 

Dopo  gli  schemi  di  [losizione  e  l'ana- 
tomia non  molto  rimane  da  dire  snllo  stile 
della   base. 

Poco  variata  è  la  trattazione  dei  capelli. 
Nei  guerrieri  si  limita  a  piccoli  riccioli  e 
a  brevi  ciocche  che  sporgono  fuori  dell  el- 
mo sulla  fronte  e  sulla  nuca.  1  ginocatori 
hanno  invece  tutti  quella  speciale  accon- 
ciatura che  si  vuole  predominante  nel  Pe- 
loponneso negli  idtimi  decenni  del  \I  se- 
colo a.  Cr.  e  di  là  importata  nell'Attica  <"': 
i  lunghi  capelli,  a  massa  o  in  singole  trec- 
ce,   attorti    ad    una  benda    o  ad    un  cordone 
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formano  intorno  al  rapo  una  specie  di  cerci- 
ne, più  voluminoso  sulla  nuca  e  sulla  fron- 
te. Con  più  ricca  coniplicazicync  di  boccoli 
discendenti  davanti  sulle  spalle  essa  persi- 
ste ancora  dopo  il  180  a.  Cr.  in  opere  del- 
l'arcaismo maturo,  e  ne  fu  fatta  menzione 
illustrando  l'altra  base,  ma  essa  appare  al- 
lora acconciatura  di  carattere  arcaizzante 
e   divino,   uscita  ";ià  fuori    della  realtà  della 


vita.  K  a  «piesto  proposito  istruttivo  per  la 
cronolofjia  il  confronti)  con  la  scena  analo- 
{la  di  f^iuoco  dell'altra  base:  in  essa  tutti  i 
partecipanti  iianno  <;ià  i  capelli  eorti,  lac- 
conciatura  venuta  in  uso  col  principio  del 
V  secolo  a.  Cr.,  e  solo  il  giovinetto  che  lan- 
cia la  palla  conserva  quella  dei  capelli  av- 
volti intorno  al  cordone  sulla  nuca  e  dei 
boccoli  cadenti  davanti  sulle  spalle. 
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Lui  forme  e  senza  caratteristiche  indivi- 
duali di  stile  è  la  rappresentazione  del  volto 
in  tutte  le  figure:  linea  obbliqua  del  idro- 
filo dalla  radice  dei  capelli  alla  punta  del 
naso,  labbra  piccole  e  tumide,  mento  forte 
ed  occhi  di  prospetto,  impostati  per  lo  più 
ol)bliquamente,  come  se  guardassero  verso 
il  basso,  ma  soprattutto  quell'inerzia,  quel- 
l'assenza di  ogni  espressione  che  è    il  punto 


debole  di  quasi  tutta  l'arte  arcaica  greca. 
Se  neir  insieme  della  scena  questi  volti 
sembrano  in  qualche  caso  assumere  un'e- 
spressione, ad  esempio  di  assorta  attenzione 
nel  gruppo  dei  due  giuocatori  ricurvi,  di 
dignità  compunta  da  parata  nei  guerrieri 
che  seguono  il  carro  {pitgg.  420-21),  ciò 
è   soltanto  un  riflesso  della  posizione  o  del- 
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mìnima   parte    un    effetto   di    diversa    costi- 
tuzione del  volto. 

I  cavalli  delle  quadrighe  ripongono  di 
nuovo  la  base  sulla  linea  della  pittura  va- 
scolare attica  a  figure  nere.  Si  ritrova  qui 
nella  loro  posizione  lo  schema  ivi  predo- 
minatile dellarretramento  dei  due  cavalli 
centrali  rispetto  ai  due  cavalli  laterali  per- 
chè    fosM-     possibile    al     disegno     di    ren- 


dere senza  confusione  il  contorno  di  tut- 
ti e  quattro.  E  si  ha  lo  stesso  tipo  di 
cavallo  dalle  gambe  alte  e  snelle,  dal  cor- 
po asciutto,  dall'ampia  incollatura,  dalla  te- 
sta piccola  e  ner\ osa  con  la  criniera  tagliata 
corta.  Gli  zoccoli,  ali  iiituori  di  quelli  delle 
zampe»  anteriori,  ianno  salda  presa  a  terra, 
ma  le  teste,  insofferenti  del  morso,  si  chi- 
nano, si   sollevano  con  la  bocca  semiaperta. 
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danno  quasi  una  sensazione  sonora  deirir- 
requieta  attesa.  Ma  come  per  Tanatoniia  ii- 
niana  riappare  in  queste  figure  il  j)ref;io  e  il 
difetto  dell'arte  contemporanea:  ammirabile 
delicatezza  di  contorno,  fluidezza  cioè  della 
linea  con  cui  il  corpo  seml>ra  tagliare  lo 
spazio,  mancanza  invece  quasi  assoluta  del- 
la corporeità  interna,  del  risalto  dei  mu- 
scoli  e  delle   ossa.    Lo  scultore  si   è  conten- 


tato di  accennare  con  poche  incisioni  le 
picglie  del  petto  e  del  ventre  presso  le  zam- 
pe anteriori:  ossa,  muscoli  e  tendini  li  di- 
stingue soltanto,  e  non  sempre,  al  disopra 
e  al  disotto  delle  ginocchia  nelle  zampe 
posteriori. 

Trattandosi  di  rilievo  cioè  di  arte  del 
piano,  gli  elementi  più  significati\  i  di  stile  ci 
hanno  richiamato  finora  alla  pittura  vascola- 
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re.  Ma  la  scultura  attica  dell'  Acropoli  ante- 
riore alla  colmata  persiana  del  480  a.  Cr. 
offre  qualche  documento  che  ancor  meglio 
ricolloca  questa  base  nel  suo  piano  artistico. 
La  statua  dell'efebo  nudo  dell'Acropoli  (9), 
dalle  projiorzioni  snelle,  dai  contorni  netti 
del  corpo,  dall'anatomia  superficialmente 
accennata,  dalla  capigliatura  avvolta  a  cer- 
cine intorno  al  capo,  sembra,  per  quanto 
più  evoluta,  la  tradazione  in  statuaria  di 
uno  dei  giovinetti  curvi  al  giuoco  l^").  E 
nei  cavalli  delle  statue  equestri  egual- 
mente provenienti  dall'Acropoli  (i^'  v'è 
la  secchezza  del  corpo,  la  sottigliezza  delle 
gambe,  la  nervosità  della  piccola  testa  dalla 
corta  criniera  che  hanno  i  cavalli  delle  qua- 
drighe, soprattutto  quelli  del  lato  sinistro. 
Per  cogliere  la  differenza  tra  quest'arte 
attica  così  raffinata  tli  forme  e  l'arte  io- 
nica, da  cui  pur  qualche  cosa  ha  tratto, 
basta  fare  il  confronto  con  i  cavalli  delle 
quadrighe  del  fregio  del  tesoro  degli  Gnidi 
in  Delfi  (1-)  :  nulla  di  più  contrastante  della 
loro  testa  grossa,  dell'incollatura  tozza,  del 
corpo  massiccio,  delle  gambe  forti,  delle  cri- 
niere e  delle  code  voluminose. 

Limitata  negli  schemi  di  j)<)SÌzione,  in- 
sufficiente neir  anatomia,  uniforme  nella 
trattazione  dei  capelli,  inerte  nei  volti,  non 
grandiose  doti  di  stile  presenta  dunque  la 
base.  Non  è  da  credere  che  molto  vi  ag- 
giungesse il  colore  per  quanto  ne  sia  at- 
testato l'uso  almeno  per  le  lance  di  alcuni 
dei  guerrieri,  per  le  redini  e  i  finimenti 
dei  cavalli,  per  il  pungolo  dell'auriga  di 
cui  sono  tracciate  soltanto  sottili  linee  sul 
marmo,  e  forse  anche  per  la  gamba  poste- 
riore esterna  del  cavallo  più  interno  della 
quadriga  di  cui  manca  ogni  accenno  a  rilievo. 


Ma  pure  così  modesta  nei  suoi  elementi 
costitutivi  l'opera  ha  sullo  spettatore  una 
singolare  forza  di  attrazione.  E  innegabile 
il  fascino  di  questi  due  cortei  di  guerrieri 
dignitosi  e  com^josti  dietro  il  carro,  di 
questi  due  giovinetti  ricurvi,  tutti  intenti 
al  loro  giuoco.  E  il  fascino  di  quella  che 
è  stata  la  prima  grande  dote  dell'arte  greca: 
la  linea. 

Segnare  neltanicntc  sul  piano  questa  cosa 
in  realtà  non  esistente  che  è  il  contorno 
della  figura,  creare  cioè  la  linea  dei  corpi 
immersi  nello  spazio,  è  stato  il  coiiipito 
intorno  a  cui  si  è  affaticata  1  arte  arcaica 
greca.  E  non  la  sola  arte  del  disegno:  an- 
che la  sua  statuaria  è  la  somma  di  vedute 
dal  netto  contorno,  il  suo  volume  è  in- 
contro di  piani  precisi.  Poi  verrà  la  cor- 
poreità interna,  dentro  il  contorno  sarà  colta 
e  riprodotta  l'anatomia  e  nella  statuaria 
sarà  attenuato  l'incontro  angolare  delle  ve- 
dute. Ma  l'arte  passa  a  questo  secondo  stadio 
(juando  è  già  sicura  maestra  nel  primo.  E 
nessuna  arte  umana,  come  non  l'aveva  prima 
raggiunta,  supererà  in  appresso  la  "  linea  •" 
dell'arte   greca. 

La  nostra  base  è  appunto  un  chiaro  esem- 
pio di  questa  dote:  i  cavalli,  i  guerrieri, 
i  giuocatori  tagliano  lo  spazio  con  una  tale 
vivezza  di  contorno  che  alla  loro  forza  di 
espressione  sembra  che  sia  superflua  ogni 
aggiunta  di  corporeità.  Difatti  in  alcune 
delle  figure  ne  manca  qualsiasi  accenno. 
Sul  piano  vasto  del  fondo  esse  affermano 
la  loro  realtà  già  solo  con  la  linea.  La  linea 
ha   dato   qui   quanto  era   in   suo    potere. 

Come  tuttavia  il  problema  della  corpo- 
reità incalzasse  lo  dimostra  l'altra  base. 
Nulla  è  perduto  del  valore  della  linea  ma 
vi   è  aggiunta    la  più    sapiente    conoscenza 
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anatomica.  E  il  confronto  rivela  (jiialche 
cosa  di  più,  quanto  vigorosa,  quasi  irruenta 
sia  stato  la  germogliazionc  dell'arte  greca  nel 
giro  di  pochi  anni.  Dalla  nostra  base  spira 
unaria  di  calma  sicura  e  gentile,  nell  al- 
tra tutto  è  energia  contratta,  è  fuoco  di 
movimento,  è  perfino,  in  apparenza,  tensio- 
ne delFanima. 

Ponemmo  l'altra  base  tra  il  500  e  il  180 
a.  Cr.  :  la  differenza  sostanziale  di  concezione 
e  di  forme,  appoggiata  ai  confronti  di  stile 
con  la  pittura  vascolare  attica  a  figure  nere, 
ci  fa  porre  questa  poco  prima  del  500  a. 
Cr.  Anche  il  suo  stato  di  conservazione  e 
l'assenza  di  ogni  traccia  di  colore  fa  sup- 
porre che  per  più  lungo  tempo  essa  fosse 
stata  esposta  all'aria  e  alle  intemperie  prima 
di  essere  sepolta  nelle  mura  di  Temistocle. 
Ma  se  si  obbiettasse  che  troppo  affidamento 


Le  fotojjrafie  per  la  tavola  e  per  le  illustrazioni  sono 
state  fatte  dal  custode  della  R.  Scuola  Archeologica  Ita- 
liana di  Atene,  signor  R.   Parlanti. 

(1)  DEDALO,  III,  1922,  p.  207    ss. 

(2)  La  pubblicazione  ufficiale  è  di  A,  PHILADEL- 
PHEUS  in  Archaiologikon  Deltion.   1<»22  VI.  p.   11   ss. 

(3)  Conservando  in  un  passo  di  Plutarco  (  l  ila  Isocr.  4) 
una  lezione  dai  più  repudiata,  G.  P.  OIKONOMOS  {Arili. 
Deltion.  1922,  VI.  p.   56  ss  )  ha  fatto  Tipotesi  che  i  gio- 
vinetti    intenti    a    questo  giuoco    di    palla    col    bastone 
ricurvo  a  forma  di  corno  fossero  detti  '■  keretizontes  ". 

(4)  V^edi  tra  gli  altri  le  lastre  architettoniche  in  ter- 
racotta di  Palecastro  di  Sitia  in  Creta  :  R.  C.  BOSAN- 
QUET,  in  Ann.  of  the  Brit.  School  al  Athens,  1904-1905, 
XI,  p.  300  ss.  tav.  XV;  L.  SAVIGNONI,  in  Róni.  Miti., 
190f),  XXI,  p.  65  ss.  tav.  II. 


noi  facciamo  su  caratteristiche  di  stile  per 
fissare  a  decenni  la  cronoh)gia  di  opere  d'ar- 
te e  si  mettesse  a\anti  l'ipotesi,  del  resto 
naturale,  che  le  due  basi,  uscendo  l'una 
dalla  mano  di  un  artista  vecchio  e  sor- 
passato, r  altra  dalla  mano  di  un  artista 
giovane  e  precursore,  cioè  da  due  anime 
al  tramonto  e  all'alba  della  loro  vita  d'arte, 
possano  essere  state  scolpite  magari  nel 
medesimo  anno  e  quindi  anche  la  se- 
conda base  sia  materialmente  posteriore 
al  500  a.  Cr.,  non  ne  viene  con  ciò  can- 
cellato quello  che  più  importa,  la  realtà 
del  fatto  che  esse  segnano  due  conce- 
zioni diverse  e  che  messe  a  confronto, 
sono  testimonianza  della  feconda  energia 
dell'arte  greca  in  questi  felici  decenni  della 
sua   storia. 

ALESSANDRO  DELLA  SETA. 


(5)  P.  DUCATI,  in  Remi.  •Iella  R.  A,;:  ,lelle  Scienze 
dell'ht.  <li  Bologna.  1920-1921,   V.  p.   10  s. 

(6)  ERATOSTHE.MS  katasterismoi  XIII,  (ed.  C.  RO- 
BERT. Berolini,   1878,  p.   100). 

(7)  I.  C.  HOPPIN,  A  llanflbook-  of  altic  red  figured 
l'ases,  Cambridge.  1919.  I,  p.   166  s.  n.  13.  p.  172  s.  n.  17. 

(8)  W.  BREMER.  Pie  llaarlracht  des  Mannes  in  ar- 
rhaisrh-griechischer  Zeit,   Giessen,   1911,   p.   36  ss. 

(9)  G.  DICKIXS,  Catalogne  of  the  .4cropolis  Museum. 
Cambridge.  1912.  I,  p.   234  ss.  n.  698. 

(10)  Simili  caratteri  ha  una  testa  in  bronzo  dell'Acro, 
poli:  G.  PERROT  CH.  CHIPIEZ,  Histoire  de  VArt. 
Paris,   1903,  Vili,  p.  678  s.  f.   347. 

(11)  G.  DICKINS,  op.  <■(■(..  I.  11.  138  ss.  n.  606,  p.  262 
ss.  n.  697,  p.   267  ss.  n.   700. 

(12)  Fouilles   de   Delphes.  Paris,  1905,   IV,  tav.  VII  ss. 
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ALESSANDRO  MAGNASCO  DETTO  IL  LISSANDRINO  (1667-1749) 


Quando  furono  aperte  a  Berlino  e  a  Pa- 
rigi, proprio  alla  vigilia  della  guerra  euro- 
pea, le  due  prime  esposizioni  del  Magna- 
sco,  che  nelle  nienti  degli  organizzatori  a- 
vrebbero  dovuto  essere  una  riosuinazione 
e  un  trionfo,  il  pubblico  delle  due  metro- 
poli ])arve  rimanere  perplesso.  Né  gli  da- 
remo torto  se  non  riuscì  a  vincere  un  na- 
turai senso  di  diffidenza  davanti  ad  un  am- 
masso di  pitture  che,  per  ragioni  di  spe- 
culazione antiquaria,  accomunava  senza  di- 
stinzione opere  di  valore  molto  diverso. 

Dalle  mostre  di  Berlino  e  di  Parigi  sono 
trascorsi  parecclii  anni,  e  forse  è  giunto  il 
momento  che  della  personalità  artistica  del 
Magnasco  il  pubblico  possa  dare  un  giudi- 
zio più  adeguato  e  sereno:  per  questo  gli 
organizzatori  della  Mostra  fiorentina  del 
Sei  e  Settecento  in  Palazzo  Pitti  hanno  op- 
portunamente riunito  in  una  speciale  salet- 
ta, che  fu  tra  le  più  apprezzate  e  discusse, 
un  gruppo  delle  opere  sue  più  significative. 
Esse  ci  danno  occasione  a  tornare  ancora 
una  volta  sui  peculiari  caratteri  di  questo 
artista. 

Per  giudicarlo  conviene  ascoltare,  prima 
di  <]uella  dei  critici  odierni  O,  la  voce  del 
suo  più  antico  biografo,  Carlo  Giuseppe 
Ratti  (-),  che  lo  conobbe  di  persona  e  con- 
siderò l'arte  sua  con  profonda  simpatia,  an- 
che se  non  seppe  penetrarne  I  intimo  si- 
gnificato spirituale.  Secondo  il  Ratti,  die 
scrisse  vent'anni  dopo  la  morte  <lel  Magna- 
sco,  la    grandezza    del    pittore    consiste    so- 


pratutto neiressersi  fatto  banditore  di  una 
maniera  nuova  in  opposizione  alla  vecchia 
scuola  accademica:  "La  sua  abilità  nel  di- 
pingere di  tocco  non  solo  non  ebbe  in  ad- 
dietro franostri  chi  l'uguagliasse;  ma  nep- 
pure chi  la  seguisse.  Onde  tal  maniera  con 
lui  nata,  con  lui  venne  meno:  né  finora  è 
più  rifiorita "".  E  aggiunge  con  malinconia: 
"  Quel  suo  dipinger  di  tocco  parve  di  niun 
conto,  anzi  ridicoloso  a  certuni,  che  cre- 
dono tutto  il  bello  della  pittura  consistere 
in  un  apparente  liscio,  o  in  una  servile  imi- 
tazione delle  meno  importanti  minuzie,  alla 
quale  non  sa  piegarsi  uno  spirito  pronto 
e  vivace"". 

Proprio  per  queste  sue  qualità  di  tecni- 
ca e  di  improvvisazione  alcuni  tra  i  critici 
d'oggi  lian  voluto  fare  del  Magnasco  il 
grande  precursore  dell"  impressionismo  mo- 
derno. Ma  dimenticano  che  prima  di  lui 
visse  e  fiorì  in  Italia  il  Tintoretto,  e  non  si 
avveggono  dell'assurdità  di  ridurre  l'arte 
del  nostro  maestro  sotto  questa  denomina- 
zione, che  nella  sua  stessa  ampiezza  trop- 
po comprende  per  esprimere  qualche  cosa. 
Certo,  per  chi  consideri  1*  impressionismo 
non  sistema  e  teoria  formulata,  ma  elemen- 
to di  espressione  e  di  rappresentazione,  che 
può  essere  di  tutti  i  tempi,  allora  anche 
il  Magnasco  è  impressionista.  Se  tuttavia 
si  dà  alla  parola  il  suo  moderno  significato 
altra  cosa  è  essere  impressionista,  altra  pit- 
tore "abile  nel  dipingere  di  tocco".  E  a 
voler   |U()prio   definire  un    aspetto   dell'arte 
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del  Magnasco,  lo  diremmo  piuttosto  un 
macchiettista;  e  anche  il  Ratti  sembra  con- 
cordare con  noi  quando  scrive  :  "  Le  figu- 
re di  questi  suoi  quadri  d'ordinario  oltre- 
passan  di  poco  la  grandezza  di  un  palmo; 
e  son  fatte  con  rara  maestria,  e  composte 
di  veloci,  e  sprezzanti,  ma  artificiosi  tocchi, 
lanciati  con  una  certa  bravura,  che  è  dif- 
ficile spiegarsi,  né  può  bene  immaginarla 
chi   non  la  vede  '\ 

La  produzione  del  Magnasco  fu  grande 
e  oltremodo  varia,  e  questa  sua  produtti- 
vità, anziché  giovare,  ha  forse  nuociuto  ad 
una  esatta  valutazione  del  maestro.  I  più 
si  sono  infatti  indugiati  a  considerare  quel- 
lo che  v'è  di  esteriore  nel  complesso  delle 
sue  opere,  cioè  il  soggetto,  che  spesso  è  ca- 
ricaturale e  quasi  sempre  bizzarro:  conser- 
vatori di  fanciulle  occupate  in  apprendere 
o  in  eseguire  lavori  donneschi,  romitori  di 
frati  che  stanno  a  disciplinarsi  o  a  fare  al- 
tri atti  di  mortificazione  e  di  penitenza, 
processioni,  monaci  che  studiano,  missio- 
nari che  predicano,  ladroni  che  assalgono 
gente  alla  strada,  bambocciate,  botteghe 
di  alchimisti,  osterie,  cantieri,  marioli  che 
giuocano,  birboni  che  mostrano  ai  fanciulli 
la  lanterna  magica,  corpi  di  guardia,  covi 
di  banditi  e,  soggetto  suo  preferito,  la  si- 
nagoga  degli   Ebrei. 

Gli  studiosi  moderni  per  in(|uadrarc  la 
figura  del  Magnasco  nel  suo  tempo  e  ri- 
cercarne i  precursori  hanno  avuto  il  torto 
di  basarsi  quasi  esclusivamente  su  «]uesta 
bizzaria  dei  soggetti  da  lui  prescelti,  e  di 
richiamarsi  volta  volta  a  una  serie  di  per- 
sonalità la  cui  arte  ha  ben  poco  di  comu- 
ne con  quella  di  lui  (ad  esempio  Pietcr  van 
Laer,  il  Cerquozzi,  ecc.,  tra  i  pittori  che 
più   si   sono  fermali  a  rendere  la   vita  (jiio- 


tidiana  della  taverna  e  della  strada;  il  Tem- 
pesta, Salvator  Rosa,  ecc.,  tra  quelli  che 
hanno  espresso  con  maggior  impeto  gli  a- 
spetti  sempre  mutevoli  della  natura,  allon- 
tanandosi dal  quietismo  accademico  del  Cin- 
quecento romano).  Con  maggior  ragione  al- 
tri hanno  ricordato  i  nomi  di  Callot  e  di 
Stefano  della  Bella,  a  proposito  delle  vibranti 
figurine  di  pitocchi  e  di  diseredati  che  po- 
polano alcune  delle  sue  composizioni.  Altri 
scrittori  infine  si  sono  fermati  a  lungo  a 
considerare  l'ambiente  spagnolo,  odorante 
di  gesuiteria  e  di  inquisizione,  che  l'arti- 
sta trovò  a  Milano  quando  vi  giunse  da 
Genova  sul  finire  del  '600,  e  bau  mostrato 
di  credere  che  la  pittura  della  vita  politica 
e  sociale  del  temp(t  possa  in  (jiialche  mo- 
do lumeggiare  la  pittura  del  Magnasco. 

Senza  negare  le  rispondenze  che  l'arte 
del  Lissandrino  presenta  con  l'arte  di  altri 
maestri  fioriti  prima  di  lui  o  intorno  a  lui, 
né  l'efficacia  che  la  vita  sociale  del  tempo 
potè  avere  sul  formarsi  della  sua  persona- 
lità, per  noi  la  figura  di  questo  maestro  ri- 
mane isolata  sullo  sfondo  della  sua  età,  per 
il  profondo  significato  spirituale  che  infor- 
ma la  sua  produzione  migliore.  Chi  ci  ha 
presentato  il  Magnasco  come  umorista  biz- 
zarro, come  divulgatore  delle  composizioni 
fiammingheggianti,  si  è  fermato  alla  super- 
ficie dell'arte  sua,  ma  non  ne  ha  penetrato 
il  pensiero,  né  ha  compreso  la  speciale  pro- 
fonda spiritualità,  che  fa  di  lui  uno  dei 
maggiori  lirici  che  abbia  conosciuto  laitc 
italiana.  Se  ad  ogni  costo  si  vogliono  ri- 
cercare i  precursori  del  Magnasco,  si  cessi 
dal  frugare  inutilmente  nell'umile  cerchia 
dei  maestri  di  genere  e  si  consideri  piut- 
tosto l'esigua  schiera  di  coloro  che,  j)ur 
battendo    una    strada  diversa,   come   lui    fu- 
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roiio  abili  nel  "  dipinjien'  di  tocco",  nel- 
l'improntare  disegni  "che  paion  fatti  [)er  di- 
sprezzo ",  nel  lanciar  talora  la  pennellata 
con  "una  franchezza  sì  prode  ed  una  non- 
curanza sì  particolare".  Sotto  questo  rispet- 
to il  più  grande,  forse  l'unico  maestro  del 
Magnasco,  rimane  il  Tintoretto,  quale  ci  ap- 
pare, ad  esempio,  nella  Saiila  .Maria  Egi- 
ziaca e  nel  Battesimo  di  Cristo  della  Scuo- 
la di   San   Hocco   a  Venezia,   nel    Ratto  di 


Eìcna  del  Museo  del  Prado,  nel  l^inidiso 
del   Louvre,   ecc. 

11  vero  Magnasco,  cioè  l'artista  quale  si 
rivela  nelle  opere  sue  migliori,  presenta 
molti  caratteri  che  richiamano  al  Tinto- 
retto,  e  prima  di  tutto  la  facoltà  di  tra- 
sformare il  vero  in  una  visione  fantastica, 
cii'è  vibrante  di  movimento  e  di  luce. 

Il  vero  Magnasco  è  quasi  sempre  dina- 
mico: le  sue  figure  non  si  presentano   quasi 
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mai  in  stato  di  quiete  e  in  posizione  de- 
finita, sia  di  faccia,  sia  da  terjio,  ma  si 
piegano,  si  curvano,  si  torcono,  come  o|)- 
presse  da  una  agitazione  interna  convulsa, 
e  il  movimento  delle  figure  si  propaga  a 
tutta  la  composizione,  che  talora,  ad  esem- 
pio nel  Rdccdtinìe  della  Collezione  Beltra- 
mi  di  Milano,  diviene  addirittura  frenetica. 
Saremmo  suUorlo  di  un  nuovo  manieri- 
smo, |)iù  nocivo  per  l'arte  di  quello  ac- 
cademico, se  questa  ricerca  del  movimento, 
spinta  fino  a  un  ritmo  inverosimile,  non 
fosse  sostenuta  da  un  temperamento  ima- 
ginoso,  fantastico,  originalissimo,  che  nella 
linea  (quasi  sempre  la  linea  curva  o  spez- 
zata) seppe  trovare  il  suo  più  adeguato 
mezzo   di   espressione. 

Perciò    sarehbe    inutile    di    richiedere    a 


questo  maestro  quelle  qualità  di  ordine  e 
di  chiarezza  che  sono  comunemente  ap- 
prezzate negli  altri.  Un  oratore  agitato  non 
ci  darà  mai  unorazione  condotta  sugli  sche- 
mi ciceroniani.  Così  lui,  nell'arte  sua  più 
vera,  in  una  composizione  che  agiti  i  suoi 
nervi  e  muova  la  sua  fantasia,  non  si  fa 
scrupolo  di  trasfigurare  la  realtà  per  ren- 
dere soltanto  r immediatezza  della  sua  sen- 
sazione. E  tutto  deve  concorrere  a  questo 
scopo:  larchitettura  fantastica,  il  paesaggio 
irreale,  la  stessa  figura  umana,  che  talora 
sembrerebbe  dissolversi  in  un  groviglio  di 
linee  se  non  fosse  poi  subito  ravvivata  da 
tocchi  e  da  chiazze  di   luci   vibranti. 

Nelle  sue  opere  migliori  al  colore  è  in 
genere  sostituito  il  chiaroscuro.  La  ricer- 
ca  del   ctdore,  che  il   Magnasco  perseguì  in 
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un  |)rim()  tempo,  fu  da  lui  gradualmente  ab- 
banclonata,  come  fecero  il  Tintorelto,  Rem- 
brandt,  il  Greco.  Il  colore  allieta,  illeggia- 
drisce, distrae,  ma  è  anche  di  ostacolo  a- 
gli  effetti  più  intensi.  Il  chiaroscuro  per- 
mette di  più  spaziare  nel  gran  mondo  della 
fantasia.  Con  il  gioco  della  luce  e  dell'om- 
bra i  fondi  si  allontanano;  le  superfici  si 
fanno  più  indeterminate  e  acquistano  qual- 
che cosa  di  instabile,  di  vago,  di  impreci- 
so; ogni  dettaglio  supeifluo  si  elimina;  o- 
gni  accento  troppo  forte  si  spegne  in  una 
penombra  crepuscolare;  un  velo  di  miste- 
ro e  di  poesia  aleggia  sugli  uomini  e  sul- 
le   cose. 

Questi  i  caratteri  che  si  riscontrano  in 
alcune  delle  composizioni  più  elaborate  del 
Magnasco,  sopratutto  in  quelle  appartenenti 
al  ciclo  sacro,  che  più  d'ogni  altro  sem- 
brano averlo  commosso.  Nelle  sale  della 
Mostra  fiorentina,  si  vedeva  Y Apoteosi  delld 
carità  di  San  Carlo  del  Museo  Poldi  Pcz- 
zoli  (jxifi.  425):  in  un  tempio  di  severa 
architettura  è  una  ridda  fantastica  di  cor- 
pi, di  figure  umane  frammiste  a  figure  divi- 
ne, che  sembrano  agitate  da  febbre  inter- 
na, convulse  nel  parossismo  di  uno  spasi- 
mo, non  vivere  la  vita  reale  ma  una  vita 
fittizia  di  sogno.  Forse  l'artista  le  ha  in- 
travedute in  un  momento  di  estasi  misti- 
ca. Le  linee  dell'architettura  sono  interrot- 
te, ma  anche  in  certo  modo  completate, 
da  alcuni  gruppi  angelici  che  si  librano 
nell'aria  o  si  protendono  dalle  colonne  del 
tempio,  mentre  fiotti  di  luce  piovono  dal- 
l'alto e  si  riflettono  nel  basso  sulle  figure 
del  dramma  sacro,  come  se  cielo  e  terra 
dovessero  fondersi  nella  stessa  glorifica- 
zione. 

Allo  stesso  ciclo  fantastico-religioso  ap- 


partiene un'alira  tela  esposta  a  Firenze, 
posseduta  dal  piltore  Italico  Brass  {p<ig- 
129).  Attorno  ad  una  fiamma,  che  trac  ali- 
mento da  un  grosso  ceppo  e  guizza  nel- 
l'alto con  lingua  sottile,  siedono  in  semi- 
cerchio varie  figure  di  monaci,  irreali  nel- 
la smisurata  lunghezza  dei  corpi,  anch'essi 
agitati  da  febbre  convulsa.  Lanista  ha  tra- 
sformato quella  che  sarebbe  una  scena  di 
genere  in  una  potente  visione,  che  sembra 
frutto  di  una  qualche  allucinazione.  L'ar- 
te del  Magnasco  appare  qui  in  tutta  la  sua 
originalità:  da  quale  fonte,  se  non  dalla 
sua  intima  sensibilità,  potrebbero  derivare 
a  lui  quelle  figure  ispirate,  costruite  con 
pochi  tocclii  di  una  mano  nervosa,  che  trac- 
cia ma  non  contorna,  e  in  mezzo  all'ombra 
più  fitta  sa  mirabilmente  irradiare  la  luce? 
Più  equilibrata  è  la  composizione  del  Mar- 
tirio (li  Sant'Erasmo  di  pro])rietà  del  pittore 
Vico  Vigano  diMiìcino{i)(iiiiJ:.431-32).  L'arti- 
sta non  rinuncia  in  questa  tela  alle  sue  ri- 
cerche di  movimento  e  di  drammaticità,  ma 
non  ne  fa  il  motivo  dominante,  perchè  in- 
quadra la  scena  in  un  severo  sfondo  di  ar- 
chitettura classica,  tale  da  riposare  l'occhio 
di  chi  guarda.  Chi  la  consideri  con  atten- 
zione, vi  scorge  elementi  che  da  un  lato 
illuminano  il  problema  delTorigine  dell  ar- 
te del  Magnasco,  e  dall'altro  lato  lumeggia- 
no il  suo  divenire  nell'opera  dei  maggiori 
maestri  veneti  del  Settecento.  Si  osservi  la 
figura  sul  davanti,  dal  torso  nudo,  su  cui 
fortemente  si  frange  la  luce:  non  sembra 
essa  tolta  dal  Tintoretto,  come  l'altra  di 
donna  con  un  putto,  seduta  a  pie"  della 
scala?  E  d'altra  parte  come  non  pensare 
al  Tiepolo  dinanzi  alla  decorativa  figura  di 
cavaliere,  che  assiste  impassibile  alla  lugu- 
bre scena  del  martirio,  e  soprattutto  come 
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non  ricorrere  al  Guardi  a  proposito  di  quel 
niajinifico  sfondo  (jmg.  432),  popolato  di 
anj^iolini  leggeri  e  di  figure  appena  toccate, 
diafane,  che  si  perdono  nella   luce? 

Il  Refettorio  del  Museo  Civico  di  Bas- 
sano  {piiiig.  433-34)  è  uno  dei  pezzi  capitali 
del  Magnasco  per  l'ampiezza  solenne  del- 
l'ambiente in  cui  si  perde  il  rinfrangersi  del- 
la luce  che  investe  uomini  e  cose.  Si  tratta 
di  uno  studio  severo  di  prospettiva  con  e- 
videnti  reminiscenze  tintorettiane.  Chi  non 
pensa  al  Miracolo  di  San  Marco  di  Bre- 
ra dinanzi  alle  figure  che  si  librano  sulle 
scale,  d'ambo  i  lati?  Oltreché  valore  d'ar- 
te la  pittura  ha  anche  valore  come  docu- 
mento di  vita  vissuta:  non  meglio  di  così 
si  sarebbe  potuta  raffigurare  la  grandiosità 
pomposa  della  vita  claustrale  fiorita  fra  noi 
nel   secolo  XVll. 

Il  Mercato  del  Museo  Civico  di  Milano 
(pcig-  435)  è  composizione  che  non  manca 
di  abilità  e  tra  le  più  colorite  del  nostro 
pittore,  ma  le  macchiette  del  primo  piano 
peccano  di  soverchia  banalità  e  in  esse  si 
cercherebbe  indarno  il  segno  nervoso  pro- 
prio del  maestro.  L'arte  sua  si  manifesta 
nelle  figure  del  secondo  piano,  nel  gruppo 
presso  la  colonna  centrale  e  nelle  figure  di 
dame  e  cavalieri  che  traversano  la  piazzet- 
ta nel  fondo,  dinanzi  agli  arconi  ogivali, 
condotte  con  una  tecnica  che  ricorda  il 
pastello. 

Questa  parte  del  quadro,  come  anche  la 
magnifica  Scena  di  giardino  di  Palazzo 
Bianco,  lumeggiano  un  altro  aspetto  singo- 
lare del  Lissandrino  e  lo  indicano  come  il 
più  innnediato  precursore  delle  raffinate  e- 
leganze  del  Settecento.  Il  dettaglio  che  ri- 
produciamo dalla  tela  di  Genova  (pag.  441) 
potrebbe  essere  opera  di   un  francese,  tipo 


Watteau  o  Lancret,  o  di  un  artista  vene- 
ziano della  cerchia  del  Longhi  o  del  Guar- 
di. Vi  è  tutta  la  preziosità  della  fine  del 
secolo  XVIII  in  quella  nobile  accolta  di  ca- 
valieri e  di  dame,  ritratti  nel  molle  riposo 
di  un  giardino,  in  mezzo  a  un  ozio  ciar- 
liero, incipriati  nelle  parrucche,  imbellet- 
tati nei  volti,  pomposi  nell'eleganza  dei  se- 
rici costumi.  La  damina  che  siede  al  cen- 
tro del  gruppo  e  guarda  verso  lo  spettatore 
pare  intenta  a  narrare  una  fiaba  o  a  reci- 
tare un  madrigale.  Il  Magnasco  ci  ha  dato 
qui  un  piccolo  capolavoro:  la  sua  macchia 
rapida,  leggera  espressiva  si  dimostra  par- 
ticolarmente adatta  a  interpretare  quel  mon- 
do fatuo  ed  effimero  che  verrà  dopo,  al 
quale  anche  noi  moderni  tendiamo  con  no- 
stalgico  desiderio. 

Il  Magnasco  fu  anche  non  comune  pit- 
tore di  marine,  ma  non  insistiamo  sulle 
due  esposte  a  Palazzo  Pitti  perchè  non  ci 
sembrano  completamente  opera  sua  (•^'.  Una 
magnifica  tela,  esposta  dal  Brass,  ci  dice 
invece  la  sua  grande  valentia  di  paesista 
(pag.  442).  L'albero  gigantesco  che  la  luce 
investe  di  un  pulviscolo  rosato  ha  vera- 
mente qualche  cosa  di  simbolico.  11  suo 
tronco  poderoso,  in  parte  divelto  e  schian- 
tato, sembra  raffiguri  il  cammino  tormento- 
so dell'umanità  sofferente,  e  la  luce  diffusa 
sembra  alludere  alla  speranza  coufortatrice. 
È  un  poema  pittorico  di  una  grandiosità 
senza  pari,  informato  a  un  senso  panteistico 
della  natura,  che  l'arte  nostra  anteriore  non 
aveva  conosciuto.  Anche  le  poche  figurette 
di  monaci  immersi  in  preghiera  concorro- 
no all'effetto  spirituale  della  composizione. 
Il  paesaggio  non  è  più  qui  (come  sempre 
nel  secolo  XVII)  un  elemento  di  decora- 
zione,   una  specie   di   tappezzeria  su   cui  ri- 
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saltano  eroi  umani  o  divini,  ma  accjuista 
un  valore  di  per  sé,  esprime  un  sentimento 
tutto  suo.  canta  la  sua  poesia.  L'arte  mo- 
derna può  riconoscere,  sotto  questo  rispetto, 
nel  Majinasco.  il  suo  miglior  precursore. 
La  mostra  del  Magnasco  a  Palazzo  Pitti 
fu  op|iurtunamente  integrata  con  un  note- 
vole gruppo  di  disegni  dello  stesso  artista, 
esposti  (•ontem|)oraneamente  nel  Gabinetto 
delle  stampe  agli  Uffizi.  Alcuni  dei  migliori, 
quelli  provenienti  dalla  Collezione  Home, 
come  anche  gli  altri  che  riproduciamo,  pos- 


seduti dalle  ra(c<dte  di  Palazzo  Bianco  di 
Genova  ").  dimostrano  lo  stesso  stile  rapi- 
do, serrato,  imjirov  viso,  che  abbiamo  am- 
mirato nelle  pitture.  Sono  disegni  gettati 
giù  di  un  colpo,  senza  ])entimenti,  con  un 
senso  del  movimento  e  della  linea  espres- 
siva, che  soltanto  pochi  tra  i  più  grandi 
maestri  hanno  posseduto  (fKiiig.   444-49). 

Da  alcuni  scrittori  il  maestro  è  stato  para- 
gonato al  (ireco  e  sotto  certi  rispetti  il  para- 
gone non  sembra  irragionevole.  Ambedue 
muovono  nell'arte  loro  dalle  medesime  sor- 
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"ieiiti  (li  \ila  iiilcriia,  sono  dei  cerebrali  |iur 
essendo  dei  {grandi  maestri  di  tecnica.  Ma  se 
il  mondo  dellarte  loro  è  lo  stesso,  diverso 
è  il  linfiuaiifiio  <'on  cui  lo  esprimono.  Il 
Greco  sarebbe  un  non  senso  nel  divenire 
della  pittura  italiana,  mentre  il  Ma^nasco 
rimane  assolutamente  nostro,  indica  aliarle 
italiana  nuove  direttive,  nuove  pt>ssil)ilità. 
die  il  Settecento,  f^iiuito  al  suo  apof;eo.  <!<>- 
vrà  coronare. 

Certo  non   in    tutte   le   sue   opere   egli  si 


mostra  Ufiuale  a  sé  stesso.  Oualciu'  volta 
la  fretta  o  la  soverchia  produzione  jrli  nuoc- 
ciono. Per  questo,  è  bene  ripeterlo,  non 
dobbiamo  cercarlo  in  quelle  tante  scenette 
di  fienere  che  vanno  comunemente  sotto  il 
SUO  nome,  e  nelle  quali  ebbe  anche  (jual- 
che  parte,  nui  soltanto  in  una  serie  limi- 
tata di  conqìosizioni.  dove  ale<;<ria  possente 
la  fantasia,  si  realizza  un  sogno,  vive  lan- 
fioscia  di  uno  spirito  che  fu  d'eccezione. 
PAULU  D'ANCONA. 
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(1)  Tr;i  (ili  siritti  rei  enti  sull'artista  riiordiaiiio:  (i.  BKL 
TRAMI,  Alessandro  Magnasco  detto  il  Lissandrino.  Mi 
laiio,  1913;  B.  GEIGER,  Alessandro  Mapnasco.  Berlino 
1914;  P.  D'ANCONA,  Alessandro  Magnasco  detto  il  I.is 
mandrino,  in  '•Nuova  Antologia",  Aprile  1914;  L.  PLA 
NISCIG.  Alessandro  Magnasco  und  die  romantisch  gen 
rehafte  Hichtung  d.  Barocco,  in  •'  Monatsli.  f  Kunst 
wiss  ••.  1915.  pag.  238:  E.  BERNARD.  Alessandro  Ma 
gnascu.  in  ■•  Gaz.  d.  Beaux-Aris  ",  maggio  1920.  A  jìroposito 
di  una  interessante  mostra  del  Magnasco  organizzata  sullo 
seoreio   del    1921    dal  •■Circolo   d'Arte  e   d"Alta   coltura  di 


Milano  -.  vedi  un  articolo  di  L.  DAMI  nel  -Secoìo  ••  (27 
Novembre  1921 1.  e  un  articolo  di  R.  CALZINI  nella  -II. 
lustrazione  italiana"    (5    Marzo    1922). 

(2)  R.  SOPRANI,  ì  ile  de  pillori.  s,  ultori  ed  archi- 
leni  genovesi,  ediz.  accresciuta  da  C.  G.  RATTI,  Genova. 
1768-69.  voi.  II.  pag.   157. 

(3)  Recano  i  numeri  638  63'(  e  |iro\engono  dalla  R 
Pinacoteca  di  Bologna. 

(4)  Essi  provengono  dalla  Collez.  Durazzo.  .Al  Prol.  O. 
Grosso,  che  ce  ne  procurò  le  fotografie,  porgiamo  vi\  i  rin- 
graziamenti 


•449 


l    \    \  [I   \    \     IH     1 .  'I    ,       I      t       II  I       I    l.l.\<JHI    111    mU  N/K 

(A    K   lA    lOHO   i:KI  1  lllil     I  AIIUKK   A    UH  Lli   POHCmA>t    ■ 
(DA   UNA  STAMPA   DI  CIRCA   II.  1730). 


DOCCIA 


Negli  Elogi  degli  Illustri  Toscdui.  impres- 
si a  Firenze  dall  Allegrini  nel  1759,  del 
marchese  Carlo  Ginori  si  legge  che  "  nulla 
a  lui  era  impossibile  e  tutto  ciò  che  gli 
nasceva  in  pensiero  lo  eseguiva  così  no- 
bilmente, che  lasciava  impressa  nelF ese- 
cuzione dei  suoi  progetti  hi  huninosa  trac- 
cia del  suo  vastissimo  talento  ".  È  debito 
di  giustizia  riconoscere  che  all'estensore 
dell'elogio  non  faceva  velo  né  la  nobiltà 
della  stirpe,  né  il  largo  censo,  né  le  im- 
|)ortanti  cariche  coperte  dall'elogiato;  i  fatti 
giustificano   pienamente   rencomio. 

Il  marchese  darlo  (iinori,  nella  Toscana 
dei  Lorenesi,  é  una  delle  personalità  più 
eminenti,  ed  uno  spirilo  modernamente  a- 
lacre  e  pratico;  con  perizia  lo  troviamo 
intento  alla  redenzione  della  iiiarenuna. 
alla  pesca  del  corallo,  alla  introduzione  di 
nuovi  e  più  razionali  sistemi  agricoli,  alla 
pastorizia:    a    lui    si    dcv<'    lacclimalazione 


delle  pecore  d'Angora,  la  tessitura  del  pelo 
di  camello.  Tante  e  svariate  imprese  son 
tutte  coronate  dal  successo,  ed  ancora  alla 
distanza  di  quasi  due  secoli  prosperano  be- 
nefiche ed  onorevoli  per  il  Paese.  L'im- 
presa tuttavia  che  più  di  tutte  tien  viva 
la  memoria  dell'illuminato  patrizio  fioren- 
tino, é  la  manifattura  della  porcellana,  no- 
bilissimo e  leggiadro  frutto  di  severe  in- 
dagini scientifiche,  iniziate  nella  villa  di 
Doccia,  tranquilla  e.  sino  al  173.5.  tra- 
scurata località  a  |)oche  miglia  dalle  porte 
di  Firenze,  presso  lo  stradone  che  conduce 
a   Sesto    Fiorentino. 

La  vetusta  \  illa  di  Carlo  Ginori  oggi 
domina  le  vaste  eostruzioni  che  la  circon- 
dano e  seiid)ra  le  protegga.  Dell'antico 
splemiore  ha  conservato  la  linea  semplice 
e  solenne  della  facciata  voluta  da  Loren- 
zo 1  (tIuotì  dopo  il  1  7.')7  :  tua  se  le  sale,  spo- 
gli<'  delle  maguiliclie  decorazioni  e  suppellet- 
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tili  .-ettecentescht'  (solu  due  chiare  e  «^aie 
sale  a  pian  terreno  .son  rallegrate  dai  de- 
licati ornamenti  orijiinali).  nulla  offrono  del- 
l'antico  fasto,  la  villefij;iatura  ilei  Ginori 
non  ha  però  perduto  la  sua  divinità:  in  es- 
sa continua  fervida  ed  indefessa  l'opera  del 
primo  Ginori.  che  la  dimora  destinata  allo 
svago  ed  al  riposo  volle  trasformata  in  at- 
tiva officina  per  opere  gentili  e  geniali.  Ntui 
si  rimpianga  duncpie  la  scomparsa  dei  mobili 
e  delle  sete,  dei  ninnoli  preziosi. 

Fra  le  manifatture  europee  di  porcella- 
na, quella  di  Doccia  è  una  delle  pochis- 
sime che  si  sia  mantenuta  in  vita  con  o- 
nore  sino  ai  nostri  giorni,  e  che  della  fjuasi 
bicentenaria  produzione  possa  offrire  una 
efficace  visione:  le  sale  che  a  Doccia  ora 
accolgono  il  niu>eo  della  porcellana  (yinori. 


in  ain|iie  vetrine  custodiscono  quasi  tutti  i 
tijji  talihricati  dal  I  73.i  in  poi.  completati 
da  una  larga  e  preziosissima  raccolta  di 
modelli  in  cera,  molti  dei  quali  prove- 
nienti anche  dalla  cessata  fabbrica  di  Na- 
|)oli.  A  Doccia  la  tradizione  vuole  che  una 
sala  del  Museo  Gcramico  fosse  in  origine 
la  s;ila  da  pranzo  di  Carlo  Ginori.  e  che 
projuio  là  abbiano  incominciato  i  primi 
esperimenti  di  cottura,  trasformato  in  for- 
no il  camino,  che  ora  ammiriamo  fasto- 
samente incornicialo  da  bianche  e  capric- 
ciose sagomature  barocche  di  porcellana. 

Prima  di  tutto  dobbiamo  rilevare  che 
la  manifattura  Ginori  sorge  proprio  quan- 
do il  primo  Lorenese,  erede  del  grandu- 
cato toscano,  disperde  i  tesori  medicei: 
pniprio   quando   in   mio   nome,   i    suoi    luo- 
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gotenenli  soffocano  le  gloriose  officine  me- 
dicee delle  pietre  dure  e  degli  arazzi,  gli 
artefici  delle  quali  furono  provvidamente 
accolti  da  Carlo  III  di  Napoli.  Doccia  de- 
ve considerarsi  fra  le  più  importanti  e  an- 
tiche manifatture  di  porcellana  d'Europa  : 
essa  è  preceduta,  in  ordine  cronologico,  dal- 
la reale  fabbrica  di  Sassonia  ed  è  contempo- 
ranea a  quelle  di  Sèvres,  Vienna  e  Berlino. 
Tuttavia  sarà  bene  non  dimenticare  che  in 
Italia  l'aristocratica  manipolazione  della  por- 
cellana era  già  stata  tentata,  vantando  glo- 
riosi e  riusciti  risultati  durante  il  Rinasci- 
mento a  Venezia  e  a  Ferrara  :  in  Firenze 
stessa  le  officine  medicee  ospitate  nel  bel 
palazzetto  di  San  Marco,  avevano  prodotto 
quella  "  porcellana  medicea  "  che  meravi- 
gliava le  più  fastose  corti  europee.  Pure  a 
Milano,  in  pieno  '600,  Lodovico  Settala  ave- 
va fatto  alcune  tazze  e  piatti  di  gusto  orien- 
tale, die,  pur  non  essendo  vera  porcellana, 
dovevano  essere  di  quella  vetrificazione 
detta  porcellana  artificiale,  alla  quale  un 
secolo  più  tardi  Réaumur  dedicava  tanti 
studi  ed  il  prodotto  ottenuto  intitolava  col 
proprio  nome  ;  inoltre  pare  che  sul  finire 
del  secolo  XVII  -  forse  qualche  anno  pri- 
ma del  Bòttger  -  un  ignoto  ceramista  ve- 
neziano sia  riuscito  a  produrre  porcella- 
na, così  almen<j  lasciano  opinare  alcune 
tazze  conservate  nel  Museo  di  Sèvres,  la 
cui  decorazione  il  GroUier  assicura  si  pre- 
senta nel  perfetto  gusto  Luigi  XIV  :  in 
modo  irrefutabile  è  certo  l'esperimento  fe- 
lice fatto  ancora  a  Venezia  dai  patrizi  fra- 
telli Vezzi,  che  fra  il  1720  e  il  1740  pro- 
dussero  ottima    porcellana    (hira. 

L'es-crt;  stato  preceduto  non  diminuisce 
affatto  il  merito  di  Carlo  Cinori.  E  noto 
con   quanta   gelosa  cura   si    tenessero  celate 


nelle  diverse  manifatture  1»>  ricette  per  la 
composizione  delle  paste,  vernici  e  colori, 
e  come  pochissimi  fossero  a  parte  del  se- 
greto per  lo  più  in  possesso  di  artefici  al 
servizio  di  sovrani  che  non  esitavano  a  di- 
fenderlo  con   mezzi    assai   persuasivi. 

Al  Ginori  poi  di  assai  scarsa  utilità  deve 
essere  riuscito  anche  l'esperimento  dei  Vez- 
zi, i  quali  manipolavano  paste  preparate  in 
(Tcrmania,  ciò  che  impediva  loro  di  ricu- 
perare le  ingenti  spese  di  fabbricazione:  in- 
fatti l'insuccesso  finanziario  li  indusse  ad 
abbandonare   la   gentile   industria. 

Carlo  Ginori,  al  quale  forse  non  erano 
ignote  le  cause  che  spensero  i  forni  di  Ve- 
nezia, sin  dagli  inizi  ogni  sforzo  rivolse  a 
sottrarre  la  nascente  industria  dalla  gravo- 
sa sudditanza  verso  l'estero  per  le  mate- 
rie prime,  che  egli  riuscì  a  trovare  in  gran 
parte  in  Toscana.  Secondo  il  Salmon(l)  l'i- 
dea di  dedicarsi  alla  industria  ceramica  >i 
presenta)  al  marchese  Ginori  in  seguito  alla 
scoperta  di  una  certa  terra,  che,  fatta  la- 
vorare all'uso  di  Faenza,  risultò  resisten- 
tissima  al  fuoco.  Gli  esperimenti,  laboriosi 
e  difficili  vennero  iniziati  nel  17.3S,  col- 
laborando a  comporre  le  paste,  il  cavalier 
Giovanni  De  Baillou  commissario  generale 
delle  artiglierie  del  (Granduca  :  j)er  (juasi 
tre  anni  si  continuò  a  macinare,  impasta- 
re e  cuocere  terre  e  minerali  che  in  gran 
copia  il  marchese  Ginori  aveva  adunato 
nella  tranquilla  villa  di  Doccia  fin  dall'e- 
poca in  cui.  Segretario  alle  Tratte.  ap|tro- 
fittauflo  di  (piella  sua  alta  carica,  otteneva 
da  tutti  i  magistrati  e  ufficiali  del  Grandu- 
cato mediceo  materiale  per  coltivare  gli 
studi  prediletti  di  scienze  naturali  in  cui 
era  peritissimo.  Presto  dalla  Cina  ebbe 
il     prezioso    caolino    recatogli    dagli    iiitre- 
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pidi  navi-ratf>ri  da  lui  ,sj>editi  nelle  In- 
die Orientali  eoli'  incarico  di  fare  delle 
indagini  intorno  ai  materiali  e  ai  metodi  di 
lavorazione  n^ati  dai  Cinesi  e  dai  Giap- 
ponesi per  le  loro  belle  porcellane  :  da 
Livorno  nel  1735  partirono  gli  avventu- 
rosi ricercatori  su  di  una  feluca  noleggia- 
ta a  spese  del  marchese  Ginori.  che  pri- 
mo faceva  sventolare  la  bandiera  Toscana 
suirOceano  Indiano,  e  primo  incanalava 
verso  il  Tirreno  il  connnercio  dell'Estre- 
mo  Oriente. 

Qualche  confortevole  risultato  si  era  ot- 
tenuto, se  già  nel  1737  il  marchese  Ginori. 
incaricato  dalla  città  di  Firenze  di  |)resen- 
tare  omaggio'  a  Francesco  di  Lorena,  suc- 
cessore di  Gian  Gastone  de"  Medici,  parla 
ai    nuovo   sovrano   della   sua   fabbrica,  otte- 


nendo serio  affidamento  d'essere  protetto 
da  un  privilegio  esclusivo  per  tutto  il  Gran- 
ducato. Quando  infatti  nel  1740  si  decide 
a  chiedere  il  [irivilegio.  chiaramente  ricorda 
al  Sovrano  la  promessa,  "  essendo  stato 
benignamente  intenzionato  dalla  clemenza 
di  V.  A.  R.  fino  da  quando  ebbe  l'onore 
«l'esserle   in  Vienna   ai   })iedi  '■'-'. 

La  missione  nella  ca|iitale  austriaca  non 
fu  senza  conseguenze  per  Doccia,  poiché  al 
marchese  Ginori  riuscì  di  persuadere  il  chi- 
mico Wandelein  a  seguirlo  a  Firenze:  il 
Wandelein  componeva  le  paste  porcellani- 
clie  nella  fal)brica  fondata  a  Vienna  dal 
Du  Pasquier.  Non  bisogna  però  esagerare 
l'importanza  del  contributo  portato  dal  chi- 
mico austriaco  sullo  sviluppo  della  mani- 
fattura   di   Doccia:    nel    1737  anche  la  fab- 
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brica  di  Vienna  -  ancora  projtriità  di  un 
privato  -  era  ben  lontana  flal  manipolare 
le  belle  paste  del  |»eriodo  di  Sorgenthal: 
l'olandese  Du  Pasquier,  che  la  esercitava 
protetto  da  un  privilej^io  privativo,  proprio 
in  quel  periodo  si  dibatteva  nelle  difficoltà 
creategli  dalla  fuga  dello  Stelzcl,  il  prin- 
cipale propalatore  dei  segreti  e  delle  ri- 
cette del  Bòttger;  lo  Stelzel  abbandonan- 
do il  socio  si  era  portato  le  forniole  per 
la  composizione  delle  paste,  alle  (|uali 
aveva  poi  accudito  con  discreto  successo  il 
Wandelein. 

Il  Wandelein,  arrivando  a  Doccia  -  al- 
meno per  un  certo  tempo  -  deve  es- 
sersi trovato  non  poco  imbarazzato  per  la 
mancanza  del  caolino,  difficoltà  questa  che 
infranse  tutti  gli  sforzi  dei  ceramisti  tede- 
schi scesi  in  Italia  nel  secolo  XVIII:  abi- 
tuati a  impastare  il  caolino,  la  maggior  par- 
te di  essi,  per  scarsa  conoscenza  della  chimica 
e  geologia,  non  seppero  sostituirlo  con  altre 


materie  infusibili  al  fuoco.  L" ipotesi  che 
anche  il  Wandelein  molto  penasse  prima 
di  ottenere  una  buona  pasta,  ci  pare  ap- 
poggiata dal  fatto  che  solo  nel  1740  il 
marchese  Ginori  si  decide  a  sollecitare  dal 
Granduca  il  privilegio  "  parendogli  di  es- 
ser sicuro  da  poterle  ridurre  (le  porcellane) 
con  qualche  anno  di  sj^esa  e  fatica  a  qual- 
che perfezione'^'":  così  si  legge  nella  ri- 
chiesta  fatta   dal   Ginori. 

Con  molta  probabilità  alla  scoperta  del- 
le paste  deve  aver  contribuito  uno  dei 
più  grandi  naturalisti  e  geologi  del  tem- 
po, Giovanni  Targioni-Tozzelti,  che  nei 
suoi  l  iofrgi  descrive  le  cave  da  cui  so- 
no tratte  le  terre  e  i  minerali  usati  in 
seguito  a  Doccia.  Giov.  Battista  Fagioli  nel 
suo  Diario  noterà,  nel  1740,  che  il  mar- 
chese Ginori  e  (Giovanni  Targioni  -  Toz- 
zetti  assieme  lànno  un  viaggio  a  Ceci- 
na, dove  appunto  il  marchese  Ginori  a- 
veva    intrapreso    imponentissime    opere    di 
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IkhiìIìcu   e  (love  va|j;hfi:fiia\a  (li  trasferire  la  lezione   di   (juest'iiltimo   per   le   scienze  na- 

iiumifallura  dì  Doccia,  alla  (juale  progettava  turali,   e    per    il     jicnere     di     imprese    alle 

di     iiiiir<'    una    fabbrica   di    lastre   di   vetro  quali    si   era   dedicato,   esercitate   tutte   con 

per   linestre  all'uso  di  Francia"'.  Frequenti  nuovi     criteri     sperimentali:   per     cui     era 

flovevano   essere  i  rapporti  fra  lo  scicMizialo  indispensabile    ricorrere    ad     uno    scienzia- 

ed    il    patrizio,    data    la    spiecatissitna  pr<(li-  lo    (piale    era    il     Tarfiioni-Tozzetti.    iuniina- 
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re  per  la  l)otanica.  la  peolopia  e  la  mine- 
ralogia, che  profondi  stiicli  aveva  latto  sulla 
redenzione  della  Maremma,  elie  palmo  a 
palmo  aveva  percorso  tutto  il  (iranducalo, 
visitato  e  descritto  oj^ni  cava,  raccolto  ed 
esaminato  ogni  minerale  e  terra,  fatto  il 
catalojio  botanico   della   Toscana. 

Frutto  di  tante  ricerche,  del  contributo 
tecnico  del  Wandelein  e  di  quello  scientifi- 
co del  Tarjfioni-Tozzetti,  fu  la  composizione 
di  una  pasta  chianuila  a  Doccia  iìkisso  ha- 
slanlo,  che,  analizzala  dal  Bro<j;iiiart.  ri- 
sultò composta  di  caolino  del  Campo  di 
Chiusi,  caolino  del  Tretto  presso  Vicenza, 
argilla  detta  Smeriglio,  (piarzo  di  Serra- 
vezza,piginatite  hianchissima  di  Calabria  <^): 
dalla    quale    miscela     risultava    una    porcel- 


lana meno  pura  «li  (juella  di  Meissen,  ma 
con  tutti  i  caratteri  della  pasta  dura.  Il  liKts- 
so  Ixtstdido.  per  (putnto  oggetto  di  continui 
miglioramenti,  venne  usato  per  oltre  cin- 
«juantanni  con  ottimo  successo,  sia  dal  pun- 
to di  vista  ceramico  che  da  quello  artistico; 
il  suo  colore  ahpuuito  grigio-azziu'ro  contri- 
buisce a  dare  maggiore  risalto  alla  policromia 
delle  miniature,  ed  a  meglio  segnare  i  piani 
degli  ornati  a  rilievo  specialmente  ])er  qiu- 
gli  oggetti  privi  di  decorazioni  a  colore. 
In  mort«>  di  Carlo  (iiiiori  un  arcade  canl«'> 

Le   scullf   in    mille  guise,   terre   illii.stri 

(tilde   jiloria   iiiliiiita 

Surf:e   ;il    ;iriui    (iarloied   i   suoi   fabbri    iii(lii<ilrp. 

Emulator   (li'Il'oiiri'   di    Natura, 

Ergoii    jirodigi   aiielie   alTetà   fuUira. 

(Geiamo    K|()I(1M)1o         Cantone)   (b). 
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al  poeta,  nella  luttuosa  circostanza,  si  as- 
socia il  canonico  Gregorio  Giuseppe  Ales- 
sandri assicurando  che  "  si  vide  con  uni- 
versale meraviglia  intraprendere  la  celebre 
fabbrica  delle  jtorcellane  e  formarsi  con 
singolare  lavoro  statue,  bassi  rilievi,  vasi, 
fiori  ed  altre  di  tal  genere  innuincrabili 
cose  a  tale  perfezione  oggimai  ridotte,  che 
sembrano  quasi  di  aver  tolto  il  pregio  a 
quelle  del  Giappone,  della  China  e  di  Sas- 
sonia (^)  "  Ma  per  maggiori  dettagli  ricor- 
riamo al  Salmon  che  visitò  la  fabbrica  di 
Doccia  nel  1750  circa  e  ne  parlò  con  tanto 
entusiasmo.  Il  Salmon,  come  del  resto  an- 
che il  De  Lalande,  per  il  marchese  Ginori 
ebbe  profonda  ammirazione,  tanto  che  gli 
dedicò  il  XXI  tomo  de*    suoi  viaggi,   e   la 

(Te    ' 

manifattura  di  Doccia,  oltre  che  colla  pa- 
rola, volle  illustrare  con  una  fine  incisio- 
ne in  rame.  Volentieri  riporteremo  le  pa- 
role del  viaggiatore  perchè  oggi  ancora  pos- 
son  servire  di  guida  al  museo  di  Doccia,  dove 
la  perizia  dei  ])rimi  ceramisti  ginoriani  è 
documentata  dalle  antiche  e  belle  porcellane 
raccolte  e  ben  ordinate  dai  marchesi  Ginori, 
con  raro  senso  di  opportunità,  nella  sede 
della  loro  manifattura.  Le  vecchie  preziose 
porcellane  rievocano  i  fasti  di  un'industria 
che  mercè  il  concorde  e  tenace  sforzo  di  ca- 
pitale e  di  lavoro,  seppe  elevarsi  a  dignità 
d'arte,  e  ci  olirono  una  magnifica  materia 
di    studio. 

Tra  il  1735  e  il  1745  la  produzione  è 
naturalmente  modesta  e  costituita  in  mas- 
sima parte  da  vasellame  per  tavola,  come 
piatti,  chicchere,  vasetti,  bricchi  e  simili, 
in  cui  l'ojiera  del  tornio  predomina  :  in  ge- 
nerale le  forme  poco  differiscono  da  quelle 
comuneiuente  in  uso  ;  qualche  sagomatura 
o  piccola  costa  a  nervature  flessuose   rileva 


Torlo  come  esige  la  moda  del  temj)o.  Sul 
principio  i  tornitori,  ancora  incerti,  non  rie- 
scono ad  ((ttenere  pareti  sottili  e  regolari,  e  i 
pittori  dispongono  di  una  tavolozza  assai  po- 
vera di  colori  punto  smaglianti  ;  il  turchino  è 
usato  con  una  certa  preferenza,  ma  è  un  tur- 
chino quasi  sempre  poco  intenso,  slavato, 
che  un  pennello  ingenuo  stende  sulla  super- 
ficie porcellanica,  un  po'  incurante  della  net- 
tezza del  segno.  Il  pittore  trae  i  suoi  mo- 
delli dal  fiore  di  <  ampo,  margherite,  ro- 
selline sono  i  preferiti  :  non  manca  qual- 
che tentativo  di  2)olicromia  con  la  comparsa 
di  figure  umane,  assai  sviluppata  e  campeg- 
giante  sul  fondo  bianco-grigio,  che  col  tempo 
va  facendosi  sempre  più  candido;  mentre  an- 
che la   parete  diventa  regolare   e   sottile. 

La  porcellana  Ginori  assume  carattere 
artistico  nei  servizi  da  tavola  bianchi  e  so- 
pratutto nei  pezzi  grandi,  come  zuppiere  e 
salsiere  :  il  capo  dei  modellatori  Gaspare 
Bruschi  dal  masso  bastardo  ottiene  veri 
gioielli  dalle  forme  le  ])iù  bizzarre  e  ca- 
pricciose, che  potrebbero  benissimo  ser- 
vire da  modello  al  più  raffinato  argen- 
tiere parigino.  Gaspare  Hruschi,  j>oi,  allie- 
ta la  tavola  di  trionfi,  gruppi,  figure, 
rinfrescato!  festosi  ed  eleganti,  ornati  in  ri- 
lievo da  mascheroni  espressivi  e  maliziosi 
circondati  da  fiori  che  conservano  la  fra- 
granza e  la  morbidezza  del  vero  :  queste 
belle  decorazioni  a  tutto  rilievo,  partendosi 
dal  centro  di  un  coperchio  o  servendo  da 
ansa,  seguono  la  linea  molle  ed  aggra- 
ziata del  vaso.  Il  geniale  modellatore  n<»n 
sdegna  i  virtuosismi,  ideando  complicati  e 
vaghi  intrecci  di  vimini,  steli  e  fogliolinc  di- 
sposti a  guisa  di  reticolato,  con  sottilissime 
e  delicatissime  zone  traforate.  La  mensa 
signorile   sfoggia   così    sontuose    porcellane 
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come  dice  il  Salmon  "  modernamente  in- 
ventate per  la  disposizione  delle  tavole, 
le  <|uali  perchè  palesino  ai  convitati  i  cibi 
che  vi  si  racchiudono,  hanno  sopra  le  loro 
coperte  scolpite  ad  uso  di  alto  rilievo  e 
pesci  al  naturale  e  erbe  e  frutta  d'ogni 
specie  ;  e  i  dessert  d'ogni  grandezza  e  della 
più  fina  porcellana,  adornati  colla  giusta  sua 
architettura  di  statue,  di  frutta  e  di  fiori  con 
i  loro  vivi  colori  nulla  sono  dissimiglianti 
dal  vero  "  (**). 

Ne   qui   si   arrestò   l'opera   del   primo  di- 
rettore artistico  di  Doccia,   poiché   Gaspare 
Bruschi,   oltre  aver  ideati   deliziosi   gruppi 
di  putti  e  figurine,  modellò  intere  scene,  co- 
me la  Deposizione  dallo  Croce  della  Galleria 
Corsini  a  Firenze,   il   Giudizio  di   Paride  e 
la  Maddalena   (ù  piedi   della  Croce  conser- 
vati   nel    Museo     Civico    di     Milano  ;    tre 
gruppi    assai   importanti    dal    punto    di    vi- 
sta ceramico,    per   la    sapiente   abilità    con 
cui   vennero   distribuite   le    masse   a    tutto 
tondo,  in  figure  modellate  secondo   i  det- 
tami  della  più   sfrenata   e   farraginosa  con- 
cezione barocca.   Ma  Gaspare   Bruschi  sep- 
pe piegarsi  a  forme  più  castigate  e  corrette; 
e  interpretando  il  pensiero  di  Carlo  Ginori, 
audacemente   si   diede  a   modellare  al   vero 
"  non  solo  le  più  antiche  statue  greche  rac- 
colte da  principi  di  Casa  Medici  e  che  nella 
imperiai  Galleria  di  Firenze  si  conservano, 
ma  quelle  inoltre  le  quali  vagamente  adorna- 
no Roma  "'(''),  impresa  quasi  temeraria  per  le 
difficoltà  tecniche  ostacolanti.  Quando  il  Sal- 
nu)n  visitava  la  manifattura  (minori  il  tentati- 
vo era  ancora  "  di  assai  dubbiosa  riuscita", 
ma  pochissimi  anni  dopo  era  un  fatto   com- 
piuto,   e    compiuto     nel     modo     più     bril- 
lante.  Infatti   r Arrotino   data   dal    1760  e  i 
marchesi  Ginori  possono  ben  altamente  pro- 


clamare la  loro  vittoria';  nel  1760  nessuna 
fabbrica  europea  di  porcellana  era  in  gra- 
do di  produrre  pezzi  così  grandi  e  così  mi- 
rabili per  modellazione,  per  impasto,  cot- 
tura e  verniciatura.  Il  superbo  gruppo  della 
Caduta  dei  Giganti  della  Real  Fabbrica  di 
Napoli  è  del  1780  e  vi  collaborarono  ar- 
tefici provenienti  da  Doccia.  Il  Salmon 
osservò  che  pure  gli  scultori  modellavano 
dal   vero. 

Non  si  possono  dimenticare  i  modesti 
collaboratori  di  Gaspare  Bruschi,  fra  i  qua- 
li l'ottimo  modellatore  Pagliaccetti,  che  in 
pochissimi  anni  avevano  saputo  da  rozzi 
contadini,  trasformarsi  in  intelligenti  ed  a- 
lacri  artefici,  corrispondendo  nel  miglior 
modo  alle  cure  assidue  di  Carlo  Ginori. 
che  con  grande  dispendio  aveva  messo  a 
loro  disposizione  una  ricchissima  raccolta 
di  gessi,  cere  e  terracotte  riproducenti 
statue,  bassorilievi  antichi,  moderni,  ita- 
liani e  stranieri  e  la  preziosa  raccolta  a- 
veva  completata  con  una  larga  messe  di 
stampe  e  disegni.  Nel  1750  il  Museo  (Ce- 
ramico di  Doccia  già  era  costituito,  di- 
sposto in  una  ricca  galleria  affrescata  da 
Vincenzo  Meucci  e  architettata  da  Giusep- 
pe Del  Moro.  Le  porcellane  più  fini  e  do- 
rate erano  custodite  in  un  gabinetto  partico- 
lare, assieme  ad  una  gran  quantità  di  cioc- 
che di  fiori  "  così  bravamente  travagliate 
e  tanto  al  naturale  colorite,  che  nulla  al- 
lontanandosi dal  vero  adornar  possono  il 
crine  ed  il  petto  alle  nobili  e  bizzarre  da- 
me senza  offesa  del  soverchiamente  deli- 
cato loro  odorato  e  con  inganno  ancora  di 
chi   gli   rimira  "  C^). 

11  soccorso  prestato  dagli  artefici  stra- 
nieri fu  dunque  ben  presto  superfluo.  Il  sog- 
giorno del  pittore  Antonio  Anreiter  chiamato 
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nel  37  deve  e.sser  .stato  di  breve  durata,  per- 
ehè  nel  1754  fa  parte  dei  decoratori  della 
nianitattura  di  Vienna.  Le  nozioni  tecniche 
portate  a  Doccia  dai  due  viennesi  subito  col 
concorso  e  per  opera  di  scienziati  e  artefici 
italiani  furono  perfezionate  e  trovarono  nuo- 
ve applicazioni  col  masso  bastardo  ;  e  già 
(]arl()  Ili  volendo  nel  1739  iniziare  la 
sua  faiilirica  di  porcellana  a  ('apt)diinonte, 
guardava  a  Doccia  con  in\  idia  e  incarica- 
va il  domenicano  padre  Ascanio.  suo  rap- 
presentante diplomatico  a  Firenze,  di  de- 
streggiarti in  modo  che  qualcuno  degli  ar- 
tiglici di  (]arlo  Ginori,  alla  chetichella,  sen- 
za provocar  scandali  passasse  al  suo  servizio, 
darlo  (iinori,  e  tutti  i  suoi  nobili  suc- 
cessori  al   guadagno  anteposero  sempre  lo- 


nore  della  loro  manilatliira.  Solo  nel  1746 
apparvero  sul  mercato  le  belle  porcel- 
lane di  Doccia  !  Carlo  (Minori  non  volle 
mai  ricorrere  al  pubblico  erario.  A  Fran- 
cesco di  Lorena,  nel  1 740  chiedeva  solo 
di  proteggere  la  sua  manifattura  con  un 
privilegio  privativo;  si  badi  però  che,  al- 
l'antico privilegio,  ai  nostri  giorni  corri- 
sponde il  brevetto,  che  difende  i  diritti 
dell'ingegno  contro  le  di>involte  intrapren- 
denze   di    concorrenti   poco   scrupolosi. 

Il  principe  di  Craon  il  6  marzo  1740 
a  Carlo  Ginori,  senatore  e  ('onsiglicre  di 
Stato,  spedisce  "  ogni  più  ampia  facoltà  e 
privilegio  di  poter  nel  termine  di  anni  venti 
stabilire  e  introdurre  in  (jualun(|ue  luoghi 
de'  nostri    Stati    quelle   fabbriche    e    edifizi 
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che  egli  stimerà  opportuni  per  far  lavorare 
porcellane,  terracotte  e  vetri  non  soliti  pri- 
ma fabbricarsi  colle  infrascritte  grazie,  e- 
.senzione  franchigie  e  dichiarazioni  "  (i^).  I 
privilegi  e  grazie  il  granduca  riconfermava 
<on  dispaccio  fatto  spedire  da  Vienna  il 
25  gennaio  1741(1-)  approvando  le  delibe- 
razioni prese  a  Firenze  dal  Consiglio  di 
Heggenza  il  20  dicembie  1740(1'.  Come 
si  vede  da  questo  primo  decreto  granducale, 
allo  Stato  la  iniziativa  ginoriana  non  recava 
alcun  aggravio,  mentre  la  maggior  parie  delle 


manifatture  estere  -  supratulto  quelle  (oii- 
dotte  dalle  case  regnanti  -  gravavano  non 
poco  sidle  casse  pubbliche:  anche  le  private, 
molto  sovente  erano  sostenute  da  larghe  sov- 
venzioni quasi  mai  restituite  agli  enti  che 
munificamente,  e  qualche  volta  troppo  legger- 
mente, avevano  erogato  somme  ingentissime. 
Non  a  torto  la  fabbricazione  della  porci^- 
lana  nel  secolo  XVlll  era  ritenuta  una  pre- 
roirativa   sovrana. 


(ni  jniìssimi)   fdsriiiilii) 
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[L  BOZZETTO  DEL  NAPOLEONE  DI  CANOVA. 


In  una  sala  del  Civico  Museo  Revoltel- 
la,  già  fastosa  abitazione  del  ricco  mer- 
cante che  ne  fu  il  fondatore  e  il  donato- 
re alla  città  di  Trieste,  e  che  raccoglie  le 
o|»ere  d'arte  moderna  dairottocento  ad  og- 
gi, si  piu)  vedere,  collocat<i  in  un  angolo 
e  sorretto  da  una  <'oIonna.  un  bozzetto  in 
gesso   di    modeste  proporzioni  "'. 

Ignorato  dai  [)iù,  anche  dagli  studiosi, 
il  piccolo  cap()lavoro  è  |)assato  quasi  sem- 
ine inosservato,  nel  suo  angolo  trancpiillo, 
fra  il  luccichio  degli  specchi,  i  riflessi  dei 
mobili  dorati  e  delle  ricche  suppelletlili. 
oslenlauti  il  lusso  artificioso  caratteristico 
(Iella    tiirtà    del    secolo    scorso. 


Eppure  (piale  soffio  purissimo  di  vita  e 
quanto  magistero  darle  sono  racchiusi  in 
quel   piccolo  gesso! 

Le  riproduzioni  che  per  |)rimi  abidamo 
la  soddisfazione  di  offrire  al  godimenlo  dei 
lettori,  ci  esimono  dal  dilungarci  in  de- 
scrizioni. Si  Iratla  del  gesso  originale  ri- 
cavalo dal  bozzetto  in  creta  in  cui  Anto- 
nio Canova  l'cniK)  la  sua  j)rima  idea  per 
la  grande  statua  dedicata  a  Napoleone  Bo- 
na|)arte.  Primo  Console.  Esso  dovrebbe  ri- 
salire perei»)  allo  spazio  di  leinpo  che  va 
dal    I»0:ì    air»0.1.   al    più    lardi. 

(iom  è  ri>apiilo.  il  ('ano\a  eseguì  il  pri- 
mo   ritrailo     del     [{oiiaparte    (piando,     dopo 


466 


molto  tergiversare,  aderì  airinvito  di  re- 
carsi a  Parigi,  ove  si  l'ermo  fra  il  settem- 
bre e  rottol)re  del  1802.  Vi  ritrasse  il  Pri- 
mo  Console   in   un   liusto    grande    al    vero. 

Cinque  anni  più  tardi,  egli  aveva  già 
compiuto  a  Roma  il  modello  della  famo- 
sa statua  colossale  rappresentante  l'Impera- 
tore in  quelleroica  nudità  che  così  varie 
discussioni  doveva  sollevare  e  che.  esegui- 
ta in  marmo,  era  destinata  alla  capitale 
francese. 

Nel  frattempo,  il  V  icerè  Eugenio  Bona- 
parte.  sinceramente  e  profondamente  am- 
mirato dell'opera  insigne,  ne  ordinava  una 
riproduzione  in  bronzo,  in  minori  dimensio- 
ni,  da   collocarsi   in   una   piazza  di  Milano. 

Non  ci  attarderemo  a  narrare  le  vicis- 
situdini per  le  quali  il  colosso  marmoreo, 
arrivato  a  Parigi  nel  1811,  passò  poi  a 
Londra  in  possesso  del  Duca  di  \^  ellin- 
gton,  ed  il  bronzo,  fuso  a  Roma  un  an- 
no prima,  non  fu  collocato  a  Milano  alla 
vista  del  pubblico  che  nel  1859.  Diremo 
soltanto  che  della  statua  eroica  di  Napo- 
leone esistono  ancora  due  gessi:  uno.  l'o- 
riginale,  a  Possagno  e  un  secondo  a  Roma. 

Questo  bozzetto  di  Trieste  ha  duntpie 
un  valore   ed   un  interesse  particolari. 

Alto  appena  74  centimetri  (fino  ali  a- 
(fuila  86.5  cm.).  ma  curato  in  ogni  >iia 
parte,  esso  rivela  quale  ]>recisa  e  chiara  \  i- 
sione  l'artista  abbia  avuto  sin  dal  princi- 
pio nel  concepire  la  sua  opera.  Fra  il  boz- 
zetto e  la  statua  bronzea  di  Brera  (che  è 
l'esatta  riduzione  del  colosso  in  iiuirmo  di 
Londra)  ed  alla  quale  sempre  ci  riferire- 
mo, non  esistono  differenze  sostanziali.  Le 
proporzioni  e  la  |)osa  della  figura,  i  mo- 
vimenti   della    testa   e   degli    arti    >ono    gli 


stessi:  così  il  tronco  d'albero  che  serve  di 
appoggio,  le  pieghe  della  clamide,  ecc.  So- 
lamente nel  bozzetto  manca  la  piccola  vit- 
toria alata  e  vi  si  vede  in  più  l'insegna 
dellacjuila. 

Passando  a  più  minuto  esame,  noteremo 
che  il  bozzetto  ha  qualità  stilistiche  difle- 
renti    in   confronto   dell'opera   compiuta. 

Plasmata  con  una  meravigliosa,  invidia- 
bile bravura,  di  primo  getto,  senza  penti- 
menti, quasi  con  foga  e  (piasi  esclusiva- 
mente a  colpi  di  stecca  dentata,  la  figura 
di  questo  gesso  originale,  che  nella  sua 
scrupolosa  fedeltà  tiene  il  posto  dell'argil- 
la malleabile  che  conobbe  1'  ardore  crea- 
tivo dell  artefice  sommo,  ha  un  senso  di 
\ita  maggiore  che  nell'opera  di  bronzo.  Lo 
si  scorge  nei  profondi  segni  delle  attaccature 
dei  muscoli,  nella  modellazione  poderosa 
della  schiena  e  dei  fianchi  e  nel  modo 
con  cui  è  reso  il  movimento  elastico  e  ner- 
voso degli  arti  inferiori.  Anche  la  testa,  su- 
perbamente condotta,  ricavata  direttamente 
dal  primo  ritratto  eseguito  a  Parigi,  espres- 
si\a  ed  aflàscinante.  è,  rispetto  al  corpo,  in 
più   tjiusto   rapporto. 

\el  bronzo,  invece,  l'artista  si  è  preoc- 
cupato di  perfezionare  il  modellato  e  le 
proporzioni,  seguendo  i  canoni  di  bellezza 
eroica  e  classica  che  si  era  prefissi  e  che. 
più   che   altrove,   il  monumento  richiedeva. 

Ija  testa,  rimpiccolita  ed  idealizzata,  ha 
perduto  gran  parte  del  suo  fascino:  il  to- 
race è  nìaggiormente  sviluppato,  tanto  da 
dare  al  tronco  una  forma  sensibilmente  pi- 
ramidale, gli  arti  sono  |>iù  torniti,  carno- 
si,   un    |)o"    inerti. 

Questo  bozzetto,  lardivamcnlc  ma  pur 
in  tempo  illustrato,  così  pittoresco  ncU  in- 
sieme, reso  con  così  vivace  senso   della   lor- 
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TRIESTE,  MUSEO  REVOLTELLA. 


i:\NOVA;  BOZ 
ZliTTO  PER  LA 
STATUA  DI  NA. 
POLEONE. 


TIÌlESTK.    MU. 
SEO  REVOLT  EI  ■ 


ma  in  movimento,  librilo  con  tanto  calore 
trimprovvisazione  dalle  mani  del  firande 
plastico,  basterebbe  da  ><do  a  rivelare, 
finalmente,  se  alcuno  non  lo  avesse  già 
intuito,   quale   indiscutibilmente  chiaro  elc- 


(1)  Il  bozzetto,  non  si  sa  come,  pervenne,  già  nei  primi 
anni  dcirottocento,  in  possesso  del  Barone  Angelo  Ca- 
lafati, nominalo  dal  Maresciallo  Marmont,  nel  1813,  in- 
tendente per  Trieste   e    l'Istria.    Passò    ({uindi,   probabil- 


mento    di    congiunzione    rappresenti     1  arie 
canoviana    -    |)iir   nel    .suo   classicismo   >em- 
prt>    tradi/ionalmente    italiana  -   fra  la  scul- 
tura   barocca   e   (piclla   dei   nostri  giorni. 
ALHKRTO  I?U:C()BOM. 


niente  alla  .sua  morte,  nelle  mani  deirarebilello  l'ielro 
Nobile,  autore  di  vari  e  pregevoli  edifìci  monumentali 
di  gusto  neoclassico.  Infine,  or  sono  pochi  anni,  gli  eredi 
Nobile,  lo  cedettero  in  deposito  al  Museo  Revohella. 
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DOMENICO  TRENTACOSTE  E  LA  STAILA 
DEL   VESCOVO    BONOMELLL 


Da  alcuni  anni  non  apparivano  opere  nuove  di 
Domenico  Trentacoste.  Di  questo  siciliano  fattosi 
da  quasi  sei  lustri  fiorentino  l'ultima  scultura  nota 
era  il  marmo  della  nuda  e  casta  ■•  (Giovinezza  ■• 
esposta  a  Milano  nel  1920.  Dopo  lo  sforzo,  di- 
remo, d'eloquenza  delle  statue  ai  lati  della  porta 
sulla  l'acciaia  nuova  del  Parlamento  a  Roma,  sfor- 
zo innaturale  per  questo  silenzioso  e  schivo  ado- 
ratore del  Quattrocento  toscano,  sculture  mal 
sorrette  dall'architettura  attorno  troppo  minuta 
e  piana  per  dar  posto  e  chiaroscuro  a  statue  co- 
lossali, sembrò  ch'egli  si  raccogliesse  nuovamente 
nell'amoroso  studio  del  vero  che  era  stato  il  suo 
vanto  e  il  suo  tormento  per  tanti  anni,  dal  ■■  Ra- 
gazzo alla  fonte"  al  ■' Ciccajolo  -  del  1901,  dalia 
"  Bimba  che  ride  "  alla  "^luda  giacente"  del  IMlU. 
Ma  nessuna  arte  quanto  quella  dello  scultore,  di- 
pende dai  committenti,  e  i  più  dei  malanni  della 
scultura  moderna  derivano  appunto  dal  fatto  che 
è  senza  scopo.  Mentre  tante  scidture  monumentali 
sono  affidate  ai  soliti  procaccianti,  o,  nei  concorsi, 
attribuite  necessariamente  e  anche  onestamente 
al  migliore  dei  concorrenti  non  allo  scultore  più 
adatto  ad  eseguirle,  i  più  s'affannano  a  creare 
statue  per  esposizioni  e  statuette  per  tavolino: 
alberi  e  arbusti  senza  radici.  Ad  essi  manca  infatti 
([uella  ragione  di  vita  che  è  per  la  scultura  l'obbe- 
dienza all'architettura  e  la  conoscenza  dei  limiti. 
Ancóra  ai  buoni  pittori  la  cornice  del  quadro  ser- 
ve d'architettura,  ma  la  scultura,  da  sola,  resta 
libera  nelle  sue  tre  dimensioni  e  facilmente  im- 
pazzisce. L'incarico  d'eseguire  pel  duomo  di  Cre- 
mona il  sepolcro  del  vescovo  Geremia  Honomelli 
da  porre  nel  transetto,  contro  il  pilastro  a  sinistra 
dell'arco  trionfale,  ha  dato  cosi  al  Trentacoste 
l'occasione  di  modellare  per  un  dato  scopo  in  un 
dato  luogo,  in  una  data  posa,  la  sua  statua  più 
compiuta  e  più  bella,  riunendosi  francamente  alla 
tradizione  delle  statue  tombali  care  all'epoca  più 
gloriosa   della   scultura   italiana. 

Dobbiamo  ricordare  questi  tanti  esempii'.''  I  due 
che  più  direttamente  hanno  ispirato  lo  scultore 
siciliano  sono  certo  la  statua  giacente  del  cardi- 
nale Coscia  nel  Battistero  fiorentino,  e  quella 
di  Sisto  l\.  già  in  San  Pietro  di  Roma  e  adesso 
inconsultamente  profanata  da  chi  l'ha  cacciata 
fuor  di  chiesa  nel  Museo  Petriano.  La  testa,  sotto 


l'alta  liscia  mitra,  appoggiala  ai  due  guanciali,  le 
mani  sovrapposte  poco  sotto  il  petto,  il  piviale 
aperto  così  da  l'ormare  ai  lati  due  onde  che  in- 
grandiscono il  corpo,  rompono  la  lunga  linea  del 
letto  funebre,  contengono  come  tra  due  ali  chiuse 
la  statua  e  con  la  loro  stolla  a  pieghe  larghe, 
lente  e  pesanti  danno  risalto  alla  più  minuta  mo- 
dellatura del  camice  di  lino:  (juesta  è  la  distri- 
buzione, questi  sono  i  motivi  tradizionali  di  statue 
siffatte,  dal  Pollajolo  a  Donatello  (se  è  sua  la 
statua   del   Coscia),   da   Mino   al   Rosselliuo. 

Domenico  Trentacoste  regge  al  confronto  ter- 
ribile per  la  freschezza  e  vivezza  con  cui  ha  guar- 
dato, reso,  dominato  il  vero,  non  solo  nel  volto 
di  cui  accentua  con  netti  piani  l'ossatura  potente 
e  al  quale  conserva,  pur  nella  maschera  funebre. 
il  carattere  di  ferma  e  serena  bontà  che  ce  lo 
fece  amare  e  venerare  da  vivo,  ma  anche  in  ogni 
particolare  delle  sacre  vesti.  Chi  guarda  dall'alto 
il  corpo  di  Sisto  H  .  figurato  dal  Pollajolo.  prima 
è  colpito  dalla  sua  maestà,  ma  subito  dopo  da 
quel  nobile  e  accorto  verismo  che  con  piccoli 
tratti  dà  quasi  la  paurosa  inqjressione  del  ca- 
davere appena  rivestito:  e  basterebbe  ricordare 
tjuel  triregno  lievemente  spostato  verso  sinistra. 
Ecco,  nella  statua  del  Bonomelli.  le  stesse  rapide 
nervose  notazioni  del  vero  che  vengono  a  rom- 
pere la  simmetria  e  a  dar  «piasi  un  calore  di 
vita  al  gelo  della  morte.  Il  volto  piega  un  poco 
verso  destra:  il  pettorale  trasverso  che  lega  il 
piviale,  il  cordone  che  regge  la  croce,  anch'essi 
seguono  quel  movimento:  ma  le  piccole  lucide 
onde  del  camice  che  corrono  tra  i  due  capi  della 
stola  e  rivelano  la  postura  delle  gambe  dal  gi- 
nocchio in  giù,  riconducono  verso  sinistra  l'asse 
del  corpo  giacente  così  che  il  piede  sinistro  poggia 
<liritto  sul  tallone  mentre  il  destro  cade  un  poco 
all' infuori.  Non  v'è  in  tutto  il  bronzo  un  solo 
punto  morto,  e  le  stesse  minuzie  dei  ricami,  dei 
fiocchi,  delle  frange,  dei  nastri  sono  accennate  con 
una  sicurezza  così  vibrante  che  si  oserebbe  ri- 
petere per  (juesta  statua  (piel  «he  un  coiitemjìora- 
neo  disse  di  una  delle  più  famose  sculture  del  Bru- 
nellesco:  "Non  v'è  membro  che  non  abbia  s[)irito". 

Questo  bronzo,  anche  nella  fusione  bellissimo, 
sarà  alzato  sopra  un  sarcofago  di  rosso  di  Levante. 

V.  O. 
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D.  TRENT«owo  I  e.     ;viONUMENTO   AL 
VESCOVO  BONOMELLI  (Particolare). 

DUOMO   DI   CREMONA. 


LU1(jI  DAMI.    Segitlmw  Ut   A'e,/,tzi,mi: 


Stab.  Arti  Grafiche  A.  Riicoli  *  C.  -  Milaii 
Achille  Clerici.   Gerente  renpotssabite. 


RITRATTI  ROMANI  DELLA  SICILIA. 


Vanno  segnalate  agli  stndiosi  di  arte  ro- 
mana due  pregevolissime  seulture  in  marmo, 
le  quali,  benehè  non  possano  ricevere  il 
battesimo  di  una  identificazione  col  richiamo 
a  personaggi  iconograficamente  noti,  sono 
tuttavia  di  pregio  indiscutibile  per  la  loro 
modellatura  veramente  ammirevole  e  perchè 
recano  l'impronta  artistica  di  un  determi- 
nato periodo  nella  storia  del  ritratto  ronmno. 

Il  Museo  Comunale  di  Termini  Imercse 
possiede  una  testa  femminile  di  marmo 
{[xi^fi.  476-477),  scoperta  nel  1612  a  Ter- 
mini (Thermae  Himerenses)  fra  le  rovine 
di  una  casa  romana,  che  gli  eriuliti  locali 
del  secolo  passato  credettero  di  identificare 
con  la  (loimis  Silwiiii  di  cui  parla  il  Fa- 
zello  (1). 

La  testa  fu  raccoha  in  diversi  pezzi,  e 
pare  che  non  sia  stata  allora  eseguita  una 
minuta  ricerca  di  tutti  i  frammenti,  per  ri- 
costituire nella  sua  interezza  il  monumento; 
in  guisa  che  alla  mancanza  del  naso  si  sup- 
plì con  un  mediocrissimo  restauro  di  gesso, 
che  mal  si  conveniva  a  f[uel  V(»lto.  La  So- 
])raintendenza  agli  scavi  in  Palermo  lui  oggi 
rifatto  i  restaiui,  sopprimendo  quel  che  vi 
era  di  imperfetto  e  di  arbitrario,  ma  non 
potè  astenersi  dal  modellare  il  naso,  af- 
finchè il  volto  non  rimanesse  privo  di  uno 
degli  elementi  fondamentali,  la  cui  assenza 
ne  avrebbe  alterato   fortemente   la  estetica. 

La  testa  è  ricomposta  da  sei  frammenti 
ed  ha  proporzioni  alquanto  maggiori  del 
vero(-);  il  marmo  lunense  di  grana  sottile 
ha   acquistato    una    patina    giallo-oro.    Essa 


appartenne  ad  una  statua,  sulla  quale  era 
innestata  mediante  il  piccolo  masso  spor- 
gente di  sotto  a  cono  tronco,  che,  pene- 
trando in  un  incastro  corrispondente,  met- 
teva a  contatto  il  ])iano  orizzontale  tagliato 
intorno  ad  esso  con  un  altro  j)iano  che  gi- 
rava  intorno  al   collo  della   statua. 

La  figura  rappresentata  era  evidentemente 
qiudla  di  una  sacerdotessa,  il  cui  carattere 
sacro  tras])are  dal  manto  che  copre  la  ca- 
lotta e  dall'  infula  di  lana,  che,  cingen- 
done il  capo  anteriormente,  cade  sulle 
spalle.  Cito  a  confronto  la  così  detta  Ve- 
stale degli  Uffizi,  la  Livia  del  Macello  di 
Pompei,  l'Agrippina  iuniore  del  Laterano, 
il  busto  di  Stabia  (^Kendic  d.  R.  Accad.  di 
Ardi,  di  Napoli,  1906):  ritratti  coi  (juali 
la  testa  termitana  ha  molteplici  punti  di 
contatto.  Questo  volto  rivela  una  giovinezza 
matura,  che  conserva  per  altro  i  suoi  linea- 
menti freschi,  ma  le  guance  dimostrano  una 
incipiente  rilassatezza.  L'espressione  è  quella 
di  placida  serenità,  quale  si  addice  a  per- 
sona che  attende  ad  un  rito  religioso;  lo 
sguardo  è  rivolto   verso   la   sinistra. 

L'ovale  del  volto,  ablìastanza  pronunziato, 
termina  in  un  mento  sjMugente;  le  fattezze 
delicate  rivelano  signorilità  e  dignità.  La 
pettinatura  è  quella  medesima  dei  busti  e 
delle  statue,  dianzi  citali:  cit>è  a  dire  la 
chioma  è  ripartita  in  dui'  masse  cadenti 
sulle  tempie  con  regolare  ondulazione,  e 
sulla  frinite  scende  con  ordine  sinunetrico, 
formando  come  una  corona  di  riccicdi.  Po- 
chi  ritratti  riferibili,  conu'  questo,  al  tcm|») 
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def'rimperatori  delle  case  Giulia  e  Claudia, 
conservano  così  fresca  la  colorazione  degli 
occhi  e  di  altre  parti  in  ombra.  Una  tinta 
nera  designa  le  sopracciglia,  per  le  quali 
lo  scalpello  non  fu  adoperato;  l'iride  e  la 
pupilla  sono  tracciate  con  lo  stesso  colore, 
e  parimenti  il  solco  che  distingue  le  lab- 
bra. Questa  particolarità  infonde  una  certa 
vita  alla  figura  e  la  mette,  direi  così,  in 
rapporto  spirituale  con  colui  che  osserva. 
Per  quanto  sieno  sicuri  i  riscontri  stili- 
stici da  noi  fatti,  sarebbe,  come  pare,  con- 
siglio inq)rudente  il  volere  scoprire  una  de- 
terminata personalità  nel  monumento  che 
abbiamo  studiato.  Il  profilo  del  volto  po- 
trebbe indurre  a  tentare  un  ravvicinamento 
con  le  teste  riferite  a  Livia;  ma  la  forte 
sporgenza  delle  ossa  parietali,  comune  a 
tutte  le  teste  dei  Claudii,  manca  sulla  testa 
di  Termini,  e  d'altra  parte  la  faccia  presenta 
un  ovale  allungato,  che  è  estraneo  ai  ritratti 
più  probabili  di  Livia.  Giova  quindi  aste- 
nersi dal  volere  sjjingcre  la  ricerca  oltre  i 
limiti  del  possibile.  Contentiamoci  di  ammi- 
rare l'arte  non  connine  di  questo  monumen- 
to e  di  averlo  per  uno  dei  buoni  ritratti  fem- 
minili della  metà  circa  del  primo  secolo 
dell  impero. 

La  seconda  testa  che  pubblico  fa  bella 
mostra  di  sé  nel  Museo  Nazionale  di  Pa- 
lermo (pagg.  480 -481).  Rinvenuta,  come 
pare,  casualmente,  insieme  con  altre  scul- 
ture prima  del  187S  fra  i  ruderi  di  una 
villa  romana  noi  dintorni  di  Parlinico,  e 
[)recisamonte  nella  proprietà  Addotta,  fu  ac- 
(juistala  nell'anno  1880.  Essa  appartenne 
ad  una  statua  di  proporzioni  al  v<'ro,  alla 
quale  era  saldata  sopra  un  piano  regolare 
obliquo,  che  va  dall'occipite  alla  gola.  Misura 


inni.  295  dalla  sommità  all'estremo  inferiore, 
ed  è  scolpita  in  marmo  lunense,  che  il  corso 
dei   secoli   velò   di  una  bella  patina   dorata. 

L'uomo  rappresentato  rivela  un'età  sui 
cinquant'anni,  di  costituzione  forte  e  mu- 
scolosa, il  (piale  comincia  a  cedere  al  peso 
degli  anni,  e  le  masse  carnose  gli  si  rila- 
sciano, determinando  quei  solchi  sulle  guance 
e  quelle  larghe  rughe  sulla  fronte,  che  gli 
fanno  acquistare  caratteri  iconografici  sa- 
lienti. La  contrazione  dei  muscoli  delle  bozze 
frontali  col  relativo  increspamento  verticale 
alla  base  del  naso,  la  sporgenza  delle  masse 
soprastanti  alle  cavità  orbitali,  la  contra- 
zione delle  labbra  denotano  l'atto  complesso 
e  naturale  di  raccoglimento.  Questo  atteg- 
giamento del  volto  è  senza  sforzo,  perchè 
divenuto  abito  nell'uomo,  e  perciò  l'occhio 
si  mantiene  sereno  ed  aperto  in  una  giusta 
misura. 

La  barba  corta  e  spessa  è  curata  in  guisa 
da  lasciare  intrawedere  la  modellatura  sot- 
tostante del  volto;  i  capelli  invece  sui  pa- 
diglioni delle  orecchie  e  dietro  di  questi, 
formano  piccole  ciocche  sovraj)|)oste  l'una 
all'altra,  le  <piali  hanno  tutte  un  andamento 
ondulato,  che  si  irradia  dal  vertice  del  capo. 
Questa  disposizione  dei  capelli,  artificiale 
di  certo,  rivela  l'intenzione  di  coprire  sulla 
fronte  una  calvizie  già  bene  avviata;  ma  se 
si  guarda  la  testa  di  profilo,  le  ciocche  della 
regione  temporale  e  segnatamente  i  capelli 
dietro  all'orecchio  hanno  una  curva  e  un 
andamento  tale,  da  suscitare  il  dubbio,  che 
quei  capelli  sieno  posticci  (positi  capilli). 
Per  quanto  si  possa  concedere  alle  costu- 
manze del  ttMupo  o  a  preferenze  individuali 
ili  fatto  di  abbigliamento,  pare  trop|)o  i)ni- 
sco  il  contrasto  fra  quelle  chiome  delle  tem- 
pie  e   la   sottostante   barba;    non    è    quindi 
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da  escludere  la  ipotesi,  che  la  calvizie  di 
quest'uomo  sia  molto  abilmente  sinuilata 
da  una  jiarrucca  finissima,  come  (juclla  dello 
pscudoinante  Alessandro  (Lue,  Alex.,  S^) 
o  dello  imperatore  Ottone  (palericulum; 
Suet..  Otho.  12).  I  testi  classici  e  i  monu- 
menti a  noi  pervenuti,  attestano  a  (piale 
perfezione  sieno  arrivati  gli  anticlii  nel  ri- 
correre a  tali  espedienti  o  per  nascondere 
un  difetto  naturale  o  per  affettazione  di 
eleganza  o  per  alterare  le  caratteristiche  in- 
dividuali. 

In  (pu'sta  opera  d'arte  lo  sforzo  di  ri- 
trarre anche  i  minimi  particolari  del  sog- 
getto è  favorito  da  larghe  risorse  di  tec- 
nica. Nelle  guance,  nella  fronte,  nel  punto 
in  cui  l'orecchio  s'innesta  con  la  faccia  v'è 
uno  studi(»  anatomico  accurato;  l'orecchio 
con  il  lobulo  poco  sviluppato,  la  poca  ro- 
tondità delle  labbra  rientrate  e  contratte, 
il  profilo  del  naso,  la  cera,  clic  è  ([uasi  un 
cipiglio,  sono  caratteri  individuali,  che  esclu- 
dono qualsiasi  intenzione  di  alterare  meno- 
mamente la  verità,  di  attenuare  (pialche  di- 
fetto (^).  Tutto  questo  è  raggiunto  a  traverso 
una  tecnica  perfezionata  nel  rendere  le  spor- 
genze delle  piccole  masse  della  barba,  nel- 
l'uso di  un  trapano  a  punta  sottile  e  di  uno 
scalpello  a  taglio  breve,  sapientemente  usato 
per  rigare  le  ciocche  dei  capelli,  curve  e 
ricciute  e  per  arrotondarle  fino  a  dare  l'il- 
lusione  che   sieno   staccate   dal   fondo. 

Onesta  raffinatezza  di  lavoro,  questa  ri- 
cerca della  perfezione  sono  proprie  della 
scultura  nel  periodo  antoniniano  :  ed  infatti 
(piesta  testa  ci  richiama  alla  mente  i  ritratti 
di  A<lriano  e  di  Antonino  Pio.  la  testa  ri- 
tenuta di  Hemetalce.  i  rilievi  dclhi  colonna 
di    Antonino    Pio. 

La    Iattura    <l(i  capelli  a  riccioli  molto  ri- 


levati, tenuto  conto  della  chioma  giovanile 
più  folta,  è  (piella  medesima  della  testa  di 
Anlinoo  del  Museo  di  Napoli.  Pur  tuttavia 
qualche  particolare  della  tecnica  contrasta 
con  la  ricerca  della  precisione  e  scopre  di- 
fetti di  una  decadenza  incipiente,  che  tro- 
viamo in  altre  sculture  dello  stesso  tempo. 
Varie  ciocchette  di  capelli  sono  percorse  da 
solchi  longitudinali,  che  dovrebbero  rego- 
larmente terminare  a  punta,  e  si  arroton- 
dano invece  all'estremo  della  ciocca,  perchè 
l'artista  non  curò  di  fare  scomparire  in  quel 
punto  le  tracce  del  foro  praticatovi  c<d  tra- 
pano. Lo  stesso  partic(dare  osserviamo  nel 
busto  di  Commodo  giovane  del  (Campido- 
glio (Delbriick,  inlikc  l'orlniils,  tav.  48 
e  49)  e  in  molti  altri  ritratti  del  periodo 
degli  Antonini,  nei  quali  l'abitutline  di  la- 
sciare le  tracce  del  trapano  agli  estremi  dei 
solchi  nei  capelli  si  manifesta,  fino  a  diven- 
tare j)iù  tardi  un  segno  palese  di  decadenza 
della  scultura.  Anche  la  bella  testa  di  An- 
tinoo  del  Museo  Capitolino  non  è  immune 
da  questo  lieve  difetto  (Keiuaeh.  Trtcs  mi- 
tiqiies,   tav.   210). 

Riguardo  al  trattamento  deirocchio,  os- 
servo che  esso  è  ben  modellato;  l'iride  e 
la  pupilla  sono  appena  accennate  con  lo 
scalpello,  giusta  la  convenzione  artistica  del 
tempo;  ma  l'angolo  interno  di  esso,  dove 
s'inizia  il  canale  lagrimale,  riesce  in  un  solco 
tro])po  allungato.  Un  simile  solco  vedesi 
nell'oechio  del  Remetalce  e  deilAdriano  del 
Vaticano  (Delbriick,  O/».  e.  tav.  43  e  46). 
Sono  |)fculiarità  coleste,  sono  ])iccole  mende, 
che  non  si  debbono  ascrivere  a  carico  del- 
l'artista, ma  che  denotano  un  aiìitudine  in- 
valsa nelle  scuole  del  tenqio.  e  clie  pre- 
ludono  ad   una   decadenza   (lei!  arte. 

Ciò  non  |)erlanto  nella  sua  fredda  verità. 
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nella  ,-iia  ricercala  |)rccÌ8Ì(iiic  (jiic-lo  ritratto 
rivalcfigia  coi  migliori  biisti  di  Adriano,  di 
Antonino  Pio,  di  Comniodo,  di  L.  Vero, 
di   Elio   Antonino,   c<l   è   un   magnifico  sag- 


gio di  (|ii('lla  sciillura  romana,  clif  nel  ri- 
nascimento del  .secolo  II  d.  C.  fu  Neramente 
.sovrana   quando   modellò   il   ritratto. 

E.  CABRICI. 
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ARTE  ROMANA   DEL  II  SEC.  D.  i 
PALERMO,  MUSEO  NAZIONALE. 


RITRATTO   VIRILE 


(1)  ROMANO,  Antichità  tpnniianf  1838  p.  126:  FA 
ZELLO,   [)e   reb.  sic.   Dee.   I,  lib.  9.  ca]..    1. 

(2|  L'altezza  dal  sommo  del  capo  allo  estremo  infe- 
riore del  manto  che  lo  ricopre  è  di  min.  375;  il  pezzo 
sporgente  di  sotto  è  lungo  cm.  10.  Restauri;  naso.  labbro 
superiore  a  destra  e  labbro  inferiore  nella  sola  sporgenza, 
orlo  anteriore  del  manto,  calotta,  qualche  particolare  dei 


capelli  e  qualche  tratto  dell'infula,  parte  del  sopracciglio 
sinistro,   piccola   parte  deiroccliio  sinistro. 

I  restauri  sono  stati  eseguili  con  molta  abilità  dal  Si- 
gnor Francesco  Giaccio,  restauratore  ilei  Museo  Nazionale 
di   Palermo. 

(3)  II  realismo  di  (juesta  scullura  mi  distoglie  dal  ri- 
tenere che  possa   essere  lavoro  ellenistico. 
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L'ANNUNCIAZIONE;  SCUOLA  CREMONESE  DEL  PRLNCIPIO 
UEL  SEC.  XVI  .  MILANO,  RACCOLTA  Gl'SSALLI. 


MOBILI  LOMBARDI   DEL  QLIATTROCENTO  NEI  MUSEI 
DEL  CASTELLO  SFORZESCO  DI    MILANO. 


Chi  abbia  osservato  le  decorazioni  scul- 
toree delle  basiliche  pavesi  ed  abbia  po- 
sto mente,  poi,  a  quelle  del  Sant'Ambi'o- 
fjio  di  Milano  ed  ai  frammenti  della  chiesa 
di  Santa  Maria  d'Aurona  -  radunati  nel 
Castello  Sforzesco  -  che,  prima  o  dopo 
alla  basilica  ambrosiana  si  riattacca,  non 
può  non  aver  provato  rimpressione  di  tro- 
varsi dinanzi  a  pietra  lavorata  con  la  tec- 
nica deirintagliatore  in  legno,  a  scalpel- 
lo (la  taglio  percosso  con  la  mazzola  di 
bosso.  Lo  stesso  materiale  usato  -  arena- 
ria dolce  o  pietra  delle  cave  d'Angera, 
molle  appena  tratta  dal  monte  -  induce 
al  convincimento  che,  nella  naturale  evo- 
luzione dell'arte,  gradualmente  si  sia  pas- 
sati, nella  decorazione  degli  edifici,  dal  le- 
gno alla  ])ietra,  anche  nella  faticosa  rina- 
scita   nialurata    dalTN  111   al    Xll   secolo. 


Un  fatto  è  certo,  intanto,  e  cioè  che 
dall'età  di  Liutprando  al  1033  il  Mona- 
stero di  San  Pietro  in  Ciel  d'oro,  a  Pa- 
via, aveva  in  soggezione  i  maestri  di  1*-- 
gname,  "  carpen lari -^^  della  valle  d'Antela- 
mo.  E  questa  la  valle  donde  scesero  nel  Xll 
secolo  in  Liguria  e  neirEmilia  i  marmo- 
rari industri  gareggianti  con  i  maestri  da 
Campione  nell'arte  dello  scalpello  e  del 
costruire.  C'è  bisogno  di  ricordare  che  a 
Milano,  forse  più  che  altrove,  materia  pre- 
cipua delle  costruzioni  (lellalto  medio  evo 
fu  il  legno?  Che  Galvano  Fiamma  ricorda 
come  nel  1104  un  incendio  distruggesse 
per  la  sedicesima  volta  la  città?  "  Fiiit  de- 
stnictio  islius  civitatis  \VI '\  Che  fu  per- 
ciò proibito  che  nessuno  avesse  ad  accen- 
dere il  fuoco,  (piando  soffiasse  il  vento? 
^'Sldliiliini  full  ijiKxl  iiiilliis  iiccciidcret  i^iiem 
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CASSONE' A  TARSIA   ED  INTAGLIO  DEL  SEC.  XV    PROVENIENTE 
DAL  COMASCO  -  MILANO.   MUSEI  DEL  CASTELLO  SFORZESCO. 


FRONTALE  DI  CASSONE    LOMBARDO  A  TARSIA   DEL  SEC     XV 
MILANO.  MUSEI  DEL  CASTELLO  SFORZESCO. 


CASSONE  LOMBARDO  DECORATO  A  TARSIA  SU  FONDO  DI  RADICA  -FINE  DEL 
SEC.  XV  -  PRINCIPIO  DEL  XVI  -  MILANO.  MUSEI   DEL  CASTELLO  SFORZESCO. 


ili  doiììo  limile  n-iito".  Per  meglio  inten- 
dere questo  divieto,  che  valse  fino  ad  un 
certo  punto  a  difendere  la  città,  inquan- 
tochè  subito  nel  seguente  anno  ed  in  an- 
ni successivi  Milano  sofferse  incendi  par- 
ziali gravissimi  -  non  sarà  male  aver  pre- 
sente l'affermazione  di  Galvano  Fiamma: 
non  esservi  camini  nelle  case  di  Milano 
al  tempo  dellimperatore  Federico  II,  e 
cioè  nella  prima  metà  del  sec.  XIII  ;  e  quel- 
la del  Musso,  donde  appare  che  nessun 
camino  v'era  a  Piacenza   prima  del  1320. 

Comuncpie,  pur  ritenendo  che  l'arte  del- 
l'intaglio in  legno  per  lunghi  secoli  sia 
stata  attivissima,  nessun  frammento  ci  re- 
sta né  di  decorazione  né  di  mobile  ante- 
riore  al    XIV   secolo:  allinfuori  del  mobile 


di  Terracina,  romanico,  che  non  entra  nel- 
la zona  da  noi  studiata.  Se  si  voglia  ap- 
prossimativamente rendersi  conto,  per  i  se- 
coli "  bassi  ''  del  come  potessero  essere  or- 
nate e  case  e  suppellettili,  bisogna,  sopra- 
tutto, riguardare  le  decorazioni  architetto- 
niche e  gli  avori  dall'età  longobarda  al- 
l'era comunale,  e  diffidare  della  fantasia, 
ottima  ancella  per  lo  scenografo,  ma  pazza 
di  casa  per  lo  studioso.  In  fatto  di  mobili 
-  dal  trecento  al  cinquecento,  ed  anclie 
dopo  -  è  certo  più  facile  lanciar  là  un 
bell'aggettivo  italico:  "toscano"  "umbro" 
"ferrarese''  "veneto"  "lombardo",  che 
non  rendere  ragione  vera  di  siflatte  attri- 
buzioni. Non  ancora  si  è  cominciato  a  fis- 
sare i  punti  di  riferimento  per  una  topo- 
grafia  del  mobilio  nostro,  partendo  da  quei 
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dati   (li    latto    possibili   a  raccogliersi   ed    a 
coordinarsi,   oggi. 

Il  Bode.  uno  dei  più  sicuri  conoscito- 
ri della  nostra  arte  dal  trecento  al  cinque- 
cento, in  quel  suo  volumetto  sui  mobili  cor- 
re via  con  espressioni  generiche  sull'arre- 
damento della  casa  lombarda;  il  Malaguz- 
zi  Valeri,  che  più  d'ogni  altro  ha  raccol- 
to dati  e  monumenti  quattrocenteschi  e  li 
ha  riguardati  con  diligenza,  non  ha  potuto 
concluder  molto;  e  il  più  recente  trattati- 
sta del  mobilio  italiano.  William  Odom.  be- 
nemerito dei  nostri  studi  per  la  ricchezza 
degli  esemplari  studiati  in  ogni  parte  del 
mondo,  anch'egli  riesce  a  dimostrare  come 
un'opera  di  sintesi  in  siffatta  materia  sia 
impresa  più  audace  che  d'esito  sicuro.  Oc- 
correrebbe   che  l'esempio    dato    da    Attilio 


Schiapparelli  col  suo  magnifico  libro  "  La 
casa  fiorentina  e  i  suoi  arredi  nei  secoli 
XIV  e  XV",  avesse  avuto  più  largo  seguito. 
Ma  chi  ha  il  coraggio  di  sacrificar  parecchi 
lustri  di  lavoro  per  l'unico  compenso  d'es- 
ser ignoto  in  Italia,  o  quasi  ? 
[Tra  i  dati  di  fatto  presi  per  base  delle 
attribuzioni  che  seguono  è,  in  primo  luogo, 
la  provenienza,  che  mi  consta  per  prova 
diretta  o  per  asserzione  di  persone  degne 
di  fede.  E  particolarmente  mi  è  caro  ricor- 
dar qui  il  compianto  Carlo  Ermes  Visconti, 
creatore  del  INIuseo  municipale  di  Milano, 
ch'ebbe  dottrina,  amore  ed  esperienza,  ri- 
fuiicenti  da  o<rni  rumorosa  esteriorità,  non- 
che  -  un  altro  morto  nobilissimo!  -  Achil- 
le Cantoni.  E,  dietro  ad  essi,  quel  Luigi 
Mora,   singolare    artefice,   da    cui    fu   acqui- 
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stala  la  nota  raccolta  per  i  musei  del  Ca- 
stello Sforzesco,  il  quale,  se  ha  sulla  co- 
scienza le  più  mirabolanti  "invenzioni"-'  di 
luohili  antichi,  messi  insieme  con  raccosta- 
nienti  tali  da  ingannare  la  gente  più  scal- 
trita, aveva  però  memoria  onesta  e  sicura 
-  a  prova  e  contro  prova  -  delle  località 
e  delle  circostanze  di  ritrovamento  degli 
oirtictti  jienuini,  ch'erano  i)assati,  ormai,  in 
proprietà   del   Comune   di   Milano. 

In  secondo  luogo,  il  confronto  coi  mobi- 
li chiesastici  locali  e  con  mobili  trovati  an- 
cora in  posto  in  vecchi  cascinali  lombardi, 
e  con  quelli  da  raccoglitori  cauti  ed  esperti 
rinvenuti  in  posto  nelle  località  d'origine, 
è  stato  filo  conduttore  nelle  indagini  e  ar- 
gomento per  le  nostre  affermazioni.  Inoltre, 
ma  fino  ad  un  certo  punto,  mi  sono  avvalso 
dei  confronti  con  i  mobili  raffigurati  in  mi- 
niature e  dipinti:  con  cautela,  perchè  anche 
i  pittori  più  veristi  si  sono  sempre  avvalsi 
della  "aequa  potestas""  di  modificare  a  loro 
talento  dettagli  d'ambiente,  o  per  opportu- 
nità di  composizione  o  per  maggior  piacevo- 
lezza   di    colori    e   di    forme. 

I  falegnami  milanesi,  nel  1459.  appaio- 
no costituiti  in  sodalizio,  nella  "  Schola 
magistrorum  a  lignamine  Sancti  Joseph  Me- 
diolani'^  Con  ogni  probabilità  lo  statuto 
in  quell'anno  sottoposto  a  Francesco  Sfor- 
za rimetteva  a  nuovo  vecchie  norme,  già 
in  vigore  sotto  la  dinastia  viscontea,  e  for- 
s'an(;he  parecchie  ne  sopprimeva  come  an- 
tiquate. Ma  chi  vi  cercasse  regole  dell'arte 
resterebbe  deluso,  mirando  lo  statuto  -  co- 
me tutti  gli  altri  statuti  d'associazioni  lo- 
cali -  solo  a  definire  i  rapporti  corporali\  i 
tra  i  maor-lii,  a  limitare  il  numero  di  essi, 
a  consolidar*"  il  privilegio  dei  padroni  e  gli 


obblighi  dei  garzoni,  a  cercar  di  sottrarre 
alla  giurisdizione  dei  Vicari  di  provvisione 
le  loro  liti  con  lattriiìnire  ai  Priore  della 
Confraternita  ogni  potestà  nelle  questioni 
di  mestiere,  anche  in  confronto  dei  terzi. 
Con  ogni  probabilità,  il  silenzio  in  fatto  di 
norme  di  lavorazione  e  di  materiali,  è  se- 
gno di  una  libertà  larga,  non  contesa  da 
troppo  grette  prammatiche  sul  lusso,  come 
avveniva  altrove.  Nella  cf)rporazione  vive- 
vano accanto  intarsiatori,  intagliatori,  tor- 
nitori, i  quali,  tuttavia,  nei  contralti  ci  te- 
nevano a  precisare  la  loro  abilità  particola- 
re, sicché  l'uno  amerà  segnarsi  "  magister 
ab  intaliis"  l'altro  "magister  ad  tornienda 
lignamina"  anziché,  come  facevano  i  più 
modesti,  semplicemente  "  magister  a  ligna- 
mine ". 

Se  l'opera  a  tarsia  si  sia  svolta  da  una 
tradizione  anche  locale,  nel  Rinascimento, 
o  sia  piuttosto  dovuta  ad  imj)ortazione  ve- 
neta e  fiorentina,  non  saprei  dire.  Certo 
è  che  fino  a  tutto  il  periodo  visconteo  pre- 
valse l'intaglio  e  la  tarsia  fu  in  seguito  pre- 
minente: a  disegno  geometrico,  prima,  con 
qualche  stilizzazione  di  fiori  e  dalberi.  quin- 
di a  disegno  prospettico,  ed  infine  a  figure 
d'uomini  e  a  storie. 

Dalla  tarsia  si  svolse  la  finta  tarsia,  di- 
pinta, ])robabilmente  per  la  maggior  agilità 
di  movimento  eh  essa  consentiva  al  diseguo, 
per  la  maggior  prontezza  di  esecuzione  e 
per  il  minor  costo.  Quest'ultimo  pregio  fu, 
forse,  quello  che  mantenne  in  \  ita  fino  al 
principio  (iti  settecento  la  (  on>ii(tu(line  di 
ornare  i  mobili,  e  specialmente  le  sedie, 
con  fregi  dipinti.  Che  se  durante  il  pe- 
riodo di  preponderanza  del  gusto  francese, 
a  ricco  intaglio  messo  lutto  ad  oro,  parve 
scomparire    la  parsimniiiosa    tradizione,    noi 
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la  vedremo  rifiorire  d'un  tratto  alla  fine 
del  periodo  teresiano,  allorquando  .Milano 
in  jiartieolar  modo  fu  preso  dalla  mania 
dei  mobili  a  tarsia  sul  <iusto  dei  Maggio- 
lini :  noi  vediamo,  allora,  riapparire  tavoli 
e  cassettoni  in  cui  la  tarsia  è  simulata  a 
pennello,  con  molla  finezza  d'esecuzione. 
Ma,  ciò  che  è  più  singolare,  alla  fine  del 
quattrocento  per  adornare  i  mobili  della 
più  modesta  clientela,  vediamo  usata  la  car- 
ta impressa  a  tarsia,  a  due  colori,  su  t'on- 
do bianco. 

L'arte  dell'intaglio  rientra  sovrana  nella 
decorazione  del  mobilio  nella  prima  metà 
del  cinquecento.  Entrano  in  scena  gli  ar- 
madi, le  tavole,  le  guardarobe  di  grandi  di- 
mensioni, che  nell'ambiente  domestico  non 
s'erano  ancor  viste.  L'architettura  del  mo- 
bile, che  solo  nelle  sagrestie  aveva  ubbidito 
alla  volontà  organica  dell'architetto  del  tem- 
pio, diventa  disciplina  per  il  maestro  fa- 
legname, che  per  lo  innanzi  aduggiava  nella 
tradizione  del  mestiere,  in  ristretto  campo, 
ubbidendo  alla  sola  forma  ed  ai  limiti  del- 
l'ambiente interno,  senza  tendere  a  legar- 
si  più    intimamente   con   esso. 

Gli  inventari  di  case  quattrocentesche  fi- 
nora pubblicati  mostrano  subito  un  fatto 
caratteristico:  i  mobili  erano  scarsi  e  poco 
variati.  Letti,  tavoli,  qualche  armadio,  sedie, 
|tan(lii'.  cassoni  e  cofani,  questi  sì,  in  gran 
(piantila  e  per  ogni  dove.  Così  nella  casa 
del  mercante,  del  notaio,  del  medico,  come 
nel  palazzo  del  principe.  V'era  invece  spar- 
pagliata, in  modo  inatteso,  una  infinità  d'ar- 
redi ornamentali  e  d'uso,  che  arricchivano 
e  riempivano  ogni  ])arete  <m1  ogni  angolo 
della  casa. 

Letti    londìardi  del    quatlrocento    non    ne 


conosco  :  bisogna  accontentarsi  di  vederli 
in  qualche  miniatura  -  da  un  codice  ebrai- 
co d'Avicenna,  della  Università  di  Bologna, 
il  Toesca  ha  tratto  la  figurazitme  di  due 
stanzette  da  letto  lombarde,  e  più  tipica, 
un'altra  è  raffigurata  nella  Storia  del  Nuo- 
vo Testamento,  della  Biblioteca  di  Torino, 
riprodotta  dal  Malaguzzi  -  e  in  qualche 
(|uadro,  fra  cui  il  più  caratteristico  è  senza 
(lnl»l)io  il  franunento  di  predella  con  VAn- 
lìiiiìcidziniu'  della  racc(dta  delling.  F^milio 
Gussalli   {pag.   482). 

E  vero  che  questo  dijiinto  è  cremonese 
e  del  principio  del  cinquecento,  ma  rievo- 
cando, nel  complesso,  un  interno  arcaico 
e  provinciale  rende,  abbastanza  da  vicino, 
il  tipo  di  una  camera  di  famiglia  agiata  del 
quattrocento. 

Il  letto  è  della  foggia  più  comunemente 
usata:  due  panche,  o  due  bassi  cavalietti, 
su  cui  poggiano  delle  tavole,  e  sopra  una 
coperta  drappeggiata  in  modo  da  nascon- 
dere la  scheletiatiira  lineare  e  il  materasso. 
Letti  siffatti  figurano  in  cpiadri  trecenteschi 
toscani  e  in  miniature  francesi  dello  stesso 
tempo.  Poggia  su  un  gradino  di  legno,  ap- 
parente. Accanto  al  letto  non  c'è  inginoc- 
chiatoio, che  era  piuttosto  un  mobile  da 
chiesa  che  non  da  camera.  Tuttavia  le  Ma- 
donne neirAnnunciazione  figurano  quasi 
sempre  in  preghicia  ali" inginocchiatoio,  e 
un  inginocchiatoio  appare  in  cotal  scena 
frescata  nel  1474  proprio  nel  Castello  Sfor- 
zesco. A  pregare,  mattina  e  sera  secondo 
luso,  doveva  esser  costume  di  piegar  le  gi- 
nocchia sulla  predella  del  letto:  le  massaie, 
in  campagna,  fanno  ancor  oggi  recitare  le 
orazioni  ai  figli  a|>piè  del  letto.  Dall'alto 
|tende  un  baldacchino,  aperto,  ma  che  era 
fallo    pir    ra\\olgcr>i     liill'allorno.    In     nso 
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primamente  per  tener  al  riparo  dal  freddo 
i  ficnitori,  e  fors'anche  per  proteggerli  dagli 
sguardi  indiscreti  dei  bambini  che  dormi- 
vano d'accanto,  divenne  poi  apparato  di  lus- 
so, e  finì  per  scomparire  dalle  case  delle 
famiglie  agiate,   dove  era  pur    consueto. 

Un  cassone  col  dossale  -  a  cassapan- 
ca  -  è  appoggiato  alla  parete  sotto  la  fi- 
nestra, nella  figurazione  che  ci  interessa. 
Sopra  vi  poggiano  tre  cuscini  di  velluto. 
Una  licenza  del  pittore  è  forse,  nella  vetra- 
ta a  rombi  della  finestra.  Le  impannate  - 
il  nome  è  del  tempo  -  di  tela  oleata  erano 
ancora  alle  finestre  dellappartamento  du- 
cale ai  tempi  di  Galeazzo  Maria  Sforza  ! 
Avevan  nome,  a  Milano,  "stamigne''.  Di 
cassoni  quattrocenteschi  col  dossale  non  ne 
conosco,  all'infuori  di  quelli  del  castello  di 
Torrechiara  nel  Parmense,  che  possano 
arieggiare   ad    un  tipo  lombardo. 

Continuando  la  rassegna  della  camera, 
quasi  davanti  al  letto  troviamo  un  cassone: 
il  mobile  domestico  quattrocentesco  per  ec- 
cellenza. Semplicissimo,  con  due  specchia- 
ture sul  frontale  e  due  piedi  lisci,  che  non 
sporgono,  per  tenerlo  sollevato  da  terra. 
Nei  vecchi  cascinali  del  cremonese,  se  ne 
vedono  tuttavia  ai  dì  nostri,  appoggiati  al 
letto,  per  conservar  la  biancheria  dotale 
di  buon  lino  filato  in  casa,  come  al  tcuqx) 
antico. 

Ma,  per  fortuna,  a  (piesto  punto  |)ossia- 
mo  cominciare  a  lasciar  inventari  e  figure 
e  veder  da  presso  esemplari  su[>erstiti,  in- 
discutibili, di  cassoni  lombardi,  e  jìersino 
milanesi. 

Due  eassoni  ad  intaglio  e  tarsia.  pro\«- 
nionti  dal  territorio  comasco  assonunano  in 
sé  le  caratteristiche  dell'età  di  transizione. 
L  intaglio    gotico,    ond'erano   tutti    fioriti    i 


mollili  del  trecento  e  del  primo  quattrocen- 
to, qui  s'indugia  ancora  a  sveltire  la  massa 
con  la  grazia  fresca  degli  archetti  leggia- 
dri; le  formelle  intarsiate  sono  tenute  in 
piccole  proporzioni,  affinchè  le  frequenti 
modanature  di  contorno  anch'esse  giovino 
al  movimento  della  decorazione,  così  co- 
me gli  alti  piedi  sono  studiati  per  mante- 
nere snello  tutto  1'  organismo  del  mobile 
(pag.   483). 

Più  tardo  è  il  frontale  di  cassone  pure 
intarsiato,  a  quattro  specchi.  La  funzione 
decorativa  dell'assieme  è,  qui,  tutta  affidata 
al  giuoco  dei  rabeschi,  che  girano  attorno 
agli  orli  del  cassone  e  a  quelli  che  rac- 
chiudono le  prospettive  e  i  complicati  fregi 
delle  specchiature   {pag-   483). 

Nei  cassoni  la  divisione  della  tarsia  in 
quattro  scomparti  sembra  un  canone  del- 
l'arte per  il  falegname  lombardo  della  se- 
conda metà  del  quattrocento:  date  le  propor- 
zioni del  mobile,  la  divisione  in  tre  scom- 
parti sarebbe  stata  meno  armonica,  e  la 
composizione  delle  tarsie  avrebbe  dovuto 
avere  uno  svilup|)o  nel  senso  della  larghez- 
za, in  disarmonia,  quindi,  con  i  motivi  di 
decorazione  consuetudinari,  a  masse  serrate. 

Il  cassone  con  le  formelle  "  a  torri  ■"  è 
coevo  (ptigg.  485-486)  al  frontale  di  cui  ab- 
biamo detto  sopra,  e  ci  mostra  nel  sobrio  in- 
taglio del  basamento  che  siamo  già  nel  fiore 
della  Rinascenza.  I  piedi  ad  artiglio  sono  ri- 
fatti, ma  penso  che  siano  stati  riprodotti  sulla 
base  di  qualche  avanzo,  ancora  in  essere  al- 
lonjuaudo  il  cassone  entrò  nelle  raccolte. 

Ilo  accennato  all'uso  della  tarsia  finta 
in  silografia,  nei  mobili.  L'esempio  più  cu- 
rioso è,  senza  dubbio,  quello  del  cassone 
(pag.  489)  dei  Musei  del  Castello  Sforzesco 
che  proviene  da  un  cascinale  del  milanese. 
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Fregi  dipinti  su  carta  sono  stati  ritrovati 
nei  frammenti  del  soffitto  del  Banco  Me- 
diceo a  Milano  ;  la  sedia  dell'arciprete  di 
Sesto  Calende  -  in  casa  Baratti  -  oltre  che 
ad  intagli  ed  a  fregi  dipinti  è  decorata  anche 
con  carta  silografata  a  colori  ;  qualche  ta- 
voletta per  soffitto  mi  è  parsa  colorata  a 
mano  su  carta  dove  in  silografia  era  im- 
presso il  contorno  della  figura.  In  un  soffitto 
di  casa  Borromeo  un  esile  fregio  come  di 
carta  dipinta  riquadra  le  formelle  dei  cas- 
settoni. L'uso  di  una  decorazione  così  ti- 
pica -  svoltasi  in  Lombardia';'  inqìortata? 
e  da  dove?  -  dovette  scomparir  presto.  Ri- 
compare d'un  tratto  alla  metà  del  .settecenlo. 


a  Venezia,  (piando  al  nobile  spiantato  ed  al 
mercante  parsimonioso  il  falegname  pensò 
bene  di  dare  il  mobile  appariscente  a  buon 
mercato,  sostituendo  alle  macchiette  dipinte 
le  figurine  stampate  e  colorate,  messe  su 
con   un  po'   di   colla. 

Se  non  è  proprio  quattrocentesco,  è  da 
ritenere  non  jiassi  oltre  il  primo  decennio 
(h'I  cinquecento  il  cassone  (jxi^-  ■/^^■>),  clic 
ricorda  il  basamento  della  facciata  di  San 
Satiro  a  Milano,  nel  frontale  a  due  spec- 
chi racchiusi  fra  tre  pilastri,  in  cui  pre- 
domina releinento  architeltonico  sulla  <h- 
corazione  e  la  stessa  radica  onde  inipial- 
lacciato  send)ra  nu'ssa  lì  ad  imitare  le  chiaz- 
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ze  e  le  venature  del  marino.  L"  intaj;li<> 
s'è  rifugiato  in  uno  stretto  spazio  dei  pie- 
di, dove  ripete  eon  arcaismo  spontaneo  il 
tipo  del  vaso  stilizzato.  Non  m'arrischio  a 
dirlo  proprio  milanese,  nonostante  l'evi- 
dente richiamo  ad  un  monumento  locale, 
ma  lombardo  è  certamente,  perchè  nel  cre- 
monese n'ho  visti  dello  stesso  tipo,  impo- 
stati però  con  minor  solidità  di  aggetti. 

Di  cassoni  lombardi  dipinti,  il  Musco  del 
Castello  Sforzesco  non  ne  ha,  allinfuor 
del  noto  frammento  col  corteo  sforzesco 
Due  se  n<'  sono  trovati,  è  vero,  in  Lom 
hard  la.  ma  non  sembrano  di  scuola  loca 
le.  L'uno,  eclieggiante  la  maniera  pisanel 
lesca,  potrebbe  esser  ritenuto  noslro,  se  non 
ostassero,  a  parer  mio.  la  ripartizione  in  tre 
eampi  e  un  ricco  giuoco  tli  decorazioni  a  pa- 
stiglia -  in  gran  parte  scomparse  -  che  lanno 
pensare  allarte  veneta.  L'altro  send)ra  di- 
pinto da  un  artista  dell'Italia  centrale:  un 
"  pi(;tor  coffanoi  um  "'   rusticano,   beninteso. 


Con  ogni  probabilità  milanese  perchè  tro- 
vato in  un  cascinale  vicino  alla  città,  è  il 
piccolo  forziere  racchiuso  in  una  maglia  di 
piccoli  quadrilobili  di  ferro  battuto,  che  ser- 
viva eertamente  a  conservare  denari  :  ed  è 
del   più  schietto   quattrocento. 

E  lombardo,  invece,  il  grande  cofano 
decorato  con  placciie  di  ferro  traforato 
clic  qui  riproduciamo  (/<ai,',i.'.  /'^/  -  Z^-). 
Certo  è  che  se  ne  trovano  in  ogni  parte 
dell'Italia,  o,  jjer  lo  meno,  fin  nell'Italia 
centrale.  Ma  ricordando,  non  foss'altro,  che 
a  Milano  e  a  Brescia  fiorì  l'arte  di  lavo- 
rare il  ferro  più  che  in  ogni  parte  d'Italia 
per  tutto  il  quattrocento,  non  sarebbe  lecito 
dubitare  sia  mancato  ncU  alta  Italia,  almeno, 
una  la\t»razione  che  unisse  il  ferro  trafo- 
rato al  ]<gno  intarsiato.  Vero  è  che  il  Bode, 
ncir illustrare  un  cassone  analogo,  ch'egli 
attribuisce  alle  Marche,  pensa  a  derivazioni 
tcdcsclic  o  francesi,  mentre  l'esemplare  da 
lui  riprodotto  ha  le  maniglie  decorative  più 
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che  mai  vicine  al  tipo  creato  dal  serratu- 
raio  lombardo,  il  tipo  che  diremo  "a  cuo- 
re", facile  a  trovarsi  in  ogni  chiavistello 
dei   vecchi   calcinali. 

Il  ferro,  in  questo  e  negli  altri  cassoni 
simili  è  lavorato  a  traforo,  ricamato  quasi, 
con  una  m(>rl)idezza  tale  che  send)ra  >tagiio. 

Si  trovano  ancor  oggi  in  \  altellina.  ma 
mi  fu  assicurato  che  se  ne  rin\cnii(r(>  an- 
che nella  hassa  Lombardia,  dei  forzieri  nu- 
ziali dove  il  ferro  entra  come  elemento  pre- 
cipuo della   decorazione. 

In  un  altro  di  questi  cassoni  (pai!-  493). 
il  ferro,  lavorato  a  sbalzo  su  motivi  ro- 
manici ancora,  è  disposto  a  fascie  clic  ri- 
cjuadrano  in  tre  campi  su  fondo  di  vel- 
luti) rosso  il  coperchio  e  il  frontale,  in 
un  altro  -  che  non  si  riproduce  qui  per- 
chè rifatto  dal  restaiuo  -  s'alternano  fde 
di    (|uadratelli    -   disposti    a    rombo   -  di  la- 


stra sljalzata  con  file  analoglic  di  jielle  im- 
pressa a  tiammanti  rossi.  Questi  mobili  sono 
di  tipo  quattrocentesco,  ma  jirobabilmtnle 
si  dovette  farne  anclie  molto  più  tardi, 
perchè  n'iio  visti  con  disegni  analoghi,  in- 
terpretati  a   casaccio. 

Come  esempio  ili  cofani  adorni  di  pelle 
-  ricordati  negli  inventari  -  ii|)roduciamo 
(/h/ì;.  4'A'i)  una  ])icc(da  <a>setla  [ler  minala 
bianclieria  fennninile.  decorata  a  rond)i  di 
cuoio  bulinato  alternati  c(ni  rond)i  zigrinati, 
tenuti  assienu'  da  borcliielte  di  ferro  sl)al- 
zato.  E  rozza,  ma  rispecchia  un  tijto  con 
ogni  probabilità  ([uatlrocentesco  e  lond)ardo. 

Torniamo  alla  cameretta  della  no-lra  Ma- 
donnina  cremonese. 

(^hiel  leggiadro  mobile  accanto  al  Ietto, 
che  a  tutta  prima  potrebbe  sembrare  un 
lettuccio,  è  in  realtà  una  credenza,  con 
distesa   so]n\i    una    tovaglia. 
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Gotica  la  struttura,  <iotiti  ;ì;1ì  ornati;  ciò 
che  dimostrerebbe  una  volta  di  più  la  per- 
sistenza di  forme  sorpassate,  negli  arredi 
d'uso  del  Rinascimento,  quando  non  o.stasse 
il  dubbio  che  Kartista,  di  proposito,  per 
dar  r  impressione  delFantico,  abbia  copiato 
un  mobile  di  tempi  ormai  sorpassati  al- 
l'età sua. 

Non  ho  visto  in  nessuna  raccolta  una 
credenza  lombarda  di  quel  tipo,  e  nem- 
meno un  altro  mobile  analogo  che  j)ossa 
dirsi   (pialtrocentesco. 


Era  una  credenza  d'apparalo,  pir  quanto 
non  vi  appaiano  sopra  né  maioliche  né  ar- 
genti e  nemmeno  gli  stagni  più  modesti, 
che  quelle  da  cucina  dovevano  essere  mol- 
to più  ampie,  e,  stando  agli  inventari,  por- 
tavano  sotto  uno   o   due   armadi. 

Col  nome  d'armadi  si  designavano  mo- 
bili diversissimi:  da  quello  per  tenervi  den- 
Iro  le  armature  a  certi  mobiletti  pensili, 
del  tipo  della  "soaza"  veneta:  di  cui  ho  tro- 
vato esemplari  tardi  e  disadorni,  ancora  ai  dì 
nostri,   nelle   case   rusliclie   del    cremonese. 
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Un  modesto  mobile  di  uso  colmine  {pa^- 
494)  in  ofini  casa  è  la  madia  quattrocen- 
tesca, come  questa  che  viene  dalla  Valtel- 
lina. Ha  una  tenue  decorazione  goticizzante; 
è  costruita  ad  incastri  ed  a  pioli  di  legno. 
Se  ne  trovano  ancora,  ma  son  ])iù  tarde  e 
connesse   a   colla   e   chiodi. 

Ai  primi  del  cinquecento  Milano  non 
aveva  che  pochissimi  tornai  di  pane  l)ianco, 
e  maggior  numero  di  quelli  che  facevano 
il  pane  di  mistura  :  ancora  fino  a  non  molti 
anni  fa,  appena  fuor  dalla  cerchia  dei  ba- 
stioni, si  faceva  in  casa  il  pan  di  segale 
o  quello  di  granoturco,  e  la  madia  era  ipiiii- 
di   un    mobile   indispensabile   e   comune. 

Armadi  -  che  s'usavan  pure  -  da  tener 
panni,  o  da  libri  non  ne  conosco  che  siano 
della  Rinascenza  lombarda:    vero  è    che    ifli 


armadi  della  sacrestia  delle  Grazie  a  Mi- 
lano e  quelli  della  cattedrale  di  Cremona, 
giovano  a  dare  la  più  superba  impressione 
di  quel  che  potessero  essere  gli  arredi  a- 
naloghi  delle  guardaiolie  di  Corte  e  delle 
case  patrizie. 

Forse  il  grande  mobile  decorato  a  in- 
taglio {[xig.  495),  con  squisito  .senso  di 
composizione,  proveniente  da  un  oratorio 
dei  pressi  di  Milano,  potrebbe  essere  la 
parte  inferiore  di  un  armadio  domestico 
della  fine  del  tjuattrocento  :  forse,  dico,  in- 
quantochè  anche  gli  armadi  da  sagrestia 
non  portano  eccessive  tracce  del  loro  uso 
sacro,  nelle  decorazioni,  ostentando  invece 
gli  stemmi  e  le  imprese  del  duca  regnante 
o   del   proprietario. 

S'usò  rattaccapanni  nel  ipiattroccnto':'  In- 
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ventari  fiorentini  ricordano  sovente  il  cap- 
pelliiuijo,  altri  senesi  accennano  a  cojjdiii 
col  c(ii>i>ii(cìajo.  Che  s'appendessero  i  cap- 
pelli risulta,  dunque;  e  pare  anche  che  s'ap- 
pendessero cappe  e  mantelli. 

11  hel  mobiletto  (pag.  496 J  messo  a  co- 
lori ed  oro,  trovato  a  Bergamo,  sembra  a 
noi  possa  rappresentar  bene  il  tipo  del  cap- 
pellina] o,  non  quello  dell'attaccapanni,  ver- 
so la  fine  del  secolo  W  :  la  esilità  stessa 
dei   pioli   dimostra  che   non  poteva   servire 


I  cassoni  servivano  anche  come  sedili, 
ma  quanta  ricchezza  e  varietà  di  sedie  eb- 
bero i  nostri  maggiori!  La  scranna  impa- 
gliata della  predella  Gussalli  è  la  tipica  se- 
dia popolare  da  donna,  ed  è  più  bassa  e 
più  larga  di  quelle  in  uso  per  sedere  a  men- 
sa. Per  la  prevalenza  che  ebbe  durante  molti 
anni  nel  Castello  Sforzesco,  Bartolomeo  Ga- 
dio,  cremonese,  in  stretto  contatto  con  gli 
artisti  della  città  sua,  penso  siano  stati  in 
uso  a  corte  gli  scanni  a  tre  piedi  di  noce 
intagliato,  noti  in  tutto  il  mondo  come  di 
provenienza   cremonese. 

Quelli  da  noi  riprodotti  (p(ig-  497)  sono 
certamente  j)iù  tardi,  del  cinquecento  ed 
anche  del  seicento,  e  d'arte  paesana,  ma 
si  nota  una  persistenza  di  motivi  arcaici 
tale  da  farci,  senza  sforzo,  risalire  ai  tempi 
più   lontani   in   cui    prevalsero. 

Le  sedie  a  braccioli,  snodate,  che  soglio- 
no dirsi  alla  "fiorentina",  mi  sembra  ab- 
biano diritto  di  cittadinanza  anche  in  Lom- 
bardia, come  nel  resto  d'Italia,  derivando 
dalla  "sella"  romana.  Quelle  che  riproducia- 
mo {j)(ig.  -^ffl),  infatti,  vengono  da  mas- 
scric  lombarde,  al  pari  delle  altre  due  a 
scliii-nalc.   clic   anch'esse  risalgono   al    seco- 


lo XV,  e  conservano  un'eco  lontana  del- 
l'intaglio gotico.  Bellissime  di  forma  sono 
le  sedie  che  si  vedono  dipinte  nell'affresco 
del  gioco  dei  tar<jcchi  in  casa  Borromeo 
della  metà  del  (jualtrocento:  però  esemplari 
in  legno  che  n'ho  visti  sono  dei  falsi  re- 
centissimi, anche  se  ostentano  i  sacramen- 
tali tarli  e  le  mutilazioni  più  verosimili. 
Possiam  pensare  fossero  sedie  da  giardino, 
che  in  una  miniatura  del  codice  lombardo 
del  Lancelot,  raffigurante  la  morte  delia  so- 
rella di  Perceval  —  alla  Biblioteca  nazio- 
nale di  Parigi,  riprodotta  dal  Tocsca  -  v'è 
un  sedile  a  parecchi  posti,  collocato  all'a- 
perto, del  tipo  della  sedia  del  giuoco  dei 
tarocchi  di  casa  Borromeo.  Le  nobili  don- 
ne volevano  nelle  loro  stanze  ben  più  lus- 
suose e  comode  sedie.  Una  lettera  di  Ber- 
nardino Prosperi,  ambasciatore  estense  a 
Milano,  nel  1492,  parla  di  sedie  coperte 
di  seta;  "di  quelle  basse  da  dona  coverte 
di  corame"  snodate  con  frangie  di  seta,  brac- 
ciuoli  dipinti  e  dorati  e  dossali  di  cuojo; 
d'altre  sedie  pure  da  donna  e  basse,  coper- 
te di  cuojo  e  con  le  frange  di  cuojo.  e  d  al- 
tre ancora  "con  la  balzana"  oltre  che  con  le 
frange. 

Sedie   da   donna   e   da  uomo? 

Vediamo,  nel  1518,  Isabella  d'Este,  in- 
sistere in  una  sua  lettera  perchè  di  otto 
sedie  ch'essa  ordina  (piatirò  siano  da  don- 
na e  quattro  da  uomo.  In  realtà,  avevano  più 
praticità  che  non  i  loro  discendenti,  (pici 
nostri  antichi  :  noi  abbiamo  dovuto  inven- 
tare per  le  donne  gli  sgabelli  da  appoggiare 
i  |tiedi,  appunto  per  far  servire  anche  per 
le  donne  le  sedie  fatte  solo  con  la  preoccu- 
pazione che    fossero  comode  per  gli  uomini. 

Le  sedie  coperte  di  pelle  e  con  l'alto  scliic- 
nalc.  (pii  liprodotlc  {(xigg.    /W-/99).  risal- 
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gono  piuttosto  ai  primi  del  cinquect-nto,  e 
segnano  la  evoluzione  progressiva  del  sedile 
curiale,  solenne  :  e  rievocano,  in  modo  ap- 
prossimativo, come  il  cuojo  fosse  lavorato 
e   adattato   all'uso. 

Di  tavoli  (piattroccntcschi  non  s(»  addi- 
tarne di  perspicui  che  due  soli,  in  effigie: 
quello  deUaffresco  del  giuoco  dei  tarocchi, 
in  casa  Borromeo,  con  le  gambe  fisse,  e 
l'altro  del  Cenacolo  Vinciano.  preparato  con 
delle  assi   su   quattro  cavalietti. 

La  conclusione  di  fjuesta  nostra  rassegna 
è   breve    e    chiara  :    del    mobilio    domestico 


lomltardo  nel  (juattrocenlo  poco  si  sa  e  me- 
no ancora  resta  di  cpiel  che  pure  gli  in- 
ventari ricordano. 

Pensare  sul  serio  alla  creazione,  come 
>i  dice,  di  "ambienti"  .-iarebbe,  per  lo  me- 
no, prematuro.  (^)uel  che  è  invece  neces- 
sario far  presto,  col  s(do  desiderio  di  dire 
(pici  che  si  può  dire,  guardando  i  monu- 
menti, non  facendo  letteratura,  mi  sembra 
lo  studio  tlei  gruj)pi  regionali  del  mobilio, 
per  arrivare,  se  si  arriverà,  alla  topografia 
del  mobile  italiano,  così  famoso  e  così 
mal   noto. 

CARLO  VICENZI. 
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Alla  Mostra  della  Pittura  Italiana  del 
Seicento  e  del  Settecento  di  Palazzo  Pitti, 
chiusa  nel  novembre  scorso,  il  Castiglione 
figurava  come  l'unico  pittore  di  animali  e 
di  quadri  di  genere  della  Liguria.  Mancava 
attorno  a  questa  forte  personalità,  il  grup- 
po degli  artisti  minori,  fiamminghi  noti  ed 
ignoti,  maestri  italiani  e  genovesi  che  pre- 
pararono la  sua  evoluzione,  e  mancavano 
i  suoi  contemporanei  le  cui  opere  vengono 
spesso  erroneamente   a   lui   attribuite. 

L'arte  di  Giovanni  Rosa  e  dei  fiam- 
minghi del  primo  trentennio  del  '600,  e 
l'opera  di  Anton  Maria  Vassallo  sono  ele- 
menti degni  di  considerazione  per  un  primo 
studio  sul  Castiglione  al  fine  di  ricostruire 
(pieirambiente  artistico  dal  quale  il  Ca- 
stiglione  derivò. 

A  Genova  sul  principio  del  '(){){)  anda- 
va divulgandosi  un  nuovo  indirizzo,  che 
portava  a  una  maggiore  profondità  nella 
pittura,  pur  restringendo  il  campo  della 
sua  visione   oggettiva. 

Una  serie  pittori  stranieri  dalla  metà  del 
'500  sino  al  primo  trentennio  del  sec.  XVII, 
portano  in  (Genova  gli  schemi  disegnativi, 
i  soggetti,  i  profili  dei  loro  paesi,  divulgano 
i  loro  studi  e  la  loro  ammirazione  per  il 
Caravaggio,  e  fan  conoscere  uno  splendore 
di  tavolozza  che  i  genovesi  di  quel  secolo 
conserveranno  nella  pittura  di  cavalletto  e 
di   affresco. 


È  un  confluire  di  elementi  diversi,  ora 
veneziani,  ora  lond)ardi,  caracceschi  e  cara- 
vaggeschi, ora  fiaiiuninglii  dai  (piali  le  varie 
personalità  artistiche  genovesi  prendono  le 
mosse   e   derivano   spesso   caratteri  comuni. 

I  barocceschi  maestri  senesi  del  principio 
del  "600  hanno  una  certa  influenza  sullo 
svolgersi  della  scuola  genovese  di  quel  pe- 
riodo, che  è  dominato  dall'arte  di  Rubens 
(non  tanto  con  il  quadro  della  Circonci- 
sione, 1607,  quanto  con  (picllo  di  Sant'Igna- 
zio, 1620?),  e  da  quella  dei  suoi  scolari 
grandi  come  Antonio  \  an  Dick,  o  mediocri, 
ma  non  privi  di  talento,  come  il  Rosa  e 
il  Malo,  che  portarono  in  Genova  il  frullo 
degli  studi  che  il  loro  maestro  aveva  tratto 
dai   pittori   italiani. 

Diffondevano  questi  giovani  artisti,  scesi 
dalle  Fiandre  per  studiare  larte  italiana, 
gli  elementi  caravaggeschi  trasformati  dalla 
tavolozza  fiamminga. 

Genova  è  la  stazione  di  ripi>so  per  que- 
sti migratori  che  fanno  la  spola  da  Anver- 
sa a  Roma;  vi  soggiornano  per  qualche 
mese,  vi  fanno  esposizioni  pul)I)liche  come 
quel  Giorgio  Saltes  che  nel  1621  chiede- 
va di  esporre  nella  loggia  di  Banchi  le 
sue  pitture,  e  vi  lasciano  ricordi  di  scuole, 
di  ])ersonalilà  artistiche,  di  opere  originali, 
di  copie,  di  schemi  disegnativi,  di  coiiqx)- 
sizioni. 

Pochi    anni    dopo     la    Ncnuta    di    l{ubens 
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(1607)  e  di  Snyders,  si  forma  attorno  a 
Cornelio  e  Luca  Wael  (1613),  un  impor- 
tante cenacolo  con  Giovanni  Roos,  che  si 
italianizzò  in  Rosa,  il  Malo,  Giovanni  Ho- 
vart,  Pietro  Bocl  pittore  di  frutta  e  di  a- 
niniali,  e  Michele  Fiammingo,  pittore  di 
ritratti,  che  fu  ospite  di  Giovanni  An- 
drea De  Ferrari.  Rese  celebre  questo  ce- 
nacolo fiammingo-genovese  Antonio  Van 
Dick,  ospite  dei  Wael,  loro  collaboratore, 
e  che  non  disdegnava  l'opera  del  Rosa, 
])er  contornare  di   fiori   un   suo  ritratto. 

Gli  anni  che  vanno  dal  1622  al  1630 
presentano  uno  speciale  interesse  per  lo 
studio  dell'arte  genovese  e  in  particolare 
di  quella  di   Bernardo  Strozzi,  allora  nella 


piena  maturità,  di  (juella  di  Giovanni  An- 
drea De  Ferrari,  dell'Ansaldo,  di  Orazio 
De  Ferrari,  dell'Assereto,  del  Langetti,  di 
Valerio  Castello,  del  Castiglione  e  di  Anton 
Maria   Vassallo. 

La  simpatia  sentita  dallo  Strozzi  per  i 
fiamminghi  non  si  deve  limitare  soltanto 
al  periodo  genovese  di  Antonio  Van  Dick 
e  allamicizia  ed  ammirazione  per  il  me- 
diocre Goffredo  Waals,  perchè  si  trovano 
relazioni  sue  anche  con  l'Aertzen,  con  il 
David  e  con  i  pittori  animalisti.  La  "Cuoca  " 
di  palazzo  Rosso  e  i  franunenti  di  altri  quadri 
d'analogo  soggetto  venduti  nel  1910,  e  la  serie 
dei  pifFerari  ci  mostrano  il  suo  amore  per 
il  quadro  di  genere  e  per  quei  soggetti  pa- 
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storali    «Ile    sedussero    anche  Antonio    \  an 
Dick   nel   ritratto   del   Lanylois. 

E,  per  contro,  neiropera  genovese  del 
grande  fiammingo  e  in  quella  svolta  nei 
primi  anni  del  suo  ritorno  in  patria  par  di 
vedere  (pialche  ricordo  deiraininirazion<'  di 
Antonio  per  lo  Strozzi  :  e  la  fantasia,  più 
che  la  verità  storica,  potrehhe  identificare 
nel  somigliante  ritratto  di  un  prete,  nello 
stesso  Museo,  il  probahile  ritratto  dello 
Strozzi,  indicato,  forse,  da  uno  strano 
emblema  araldico,  appeso  ad    una   colonna. 


che   ha  mi    cappello    da    prete   sul   cimiero 
di   uno   scudo   con   stemma  genovese. 

Fra  gli  animalisti,  quantunque  abbia  di- 
pinto soltanto  gustosi  paesaggi,  con  un  sa- 
pore particolare  che  rammenta  Salvatore 
Rosa,  si  deve  pur  ricordare  Antonio  Travi 
(jxifl-  504J.  con  un  modo  di  ritrarre  le 
bestie  e  di  comporre  i  quadri  che  tanto 
risente  dello  Scorza  ;  e  altri  pittori  di  mac- 
ciiinose  composizioni,  come  d.  B.  Carlone. 
che  introdussero  animali  e  frutta  nelle  loro 
opere  decorative. 
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Ma  a  noi  occorre  notare  anche  che  le 
relazioni  fra  i  pittori  genovesi  e  i  fiam- 
minghi risalivano  al  periodo  anteriore  alla 
venuta  di  Van  Dick  :  Breughel  des  Velours, 
Francesco  Porbous:  e  che  i  minori  anima- 
listi avevano  ispirato  l'arte  di  Sinibaldo 
Scorza,  allievo  del  Paggi  e  studioso  del 
Durer. 

Lo  Scorza,  rimasto  in  Genova  sino  al 
1619  e  poi  ritornato  nel  1625  (vi  morì 
nel  1631),  dipinse  soggetti  biblici  e  mito- 
logici, e  usò  di  mescolare,  su  sfondi  di 
paesaggio  nordico,  animali  esotici  e  indi- 
geni con  figurine  di  pura  tradizione  cin- 
quecentesca. Orfeo  che  incanta  le  belve,  il 
re  Admeto  che  guarda  gli  armenti,  Pira- 
mo,  Licaone,  Narciso,  Apollo  pastore,  l'Av- 
ventura di  Siringa,  la  Caccia  di  Diana, 
la  Storia  di  Circe  danno  l'ispirazione  ai 
suoi  quadri,  come  a  quelli  di  altri  pittori 
della  2}rima  metà  del  '600,  le  cui  opere 
ci  sono  oggi  quasi  indecifrabili  se  tentiamo 
d'interpretare  quei  miti  di  un  secolo  di 
classicismo. 

E  anche  i  poemi  pastorali  e  cavallereschi, 
e  le  Metamorfosi  di  Ovidio  furono  fonti 
allo  Scorza  e  agli  altri  pittori  che  amarono 
dipingere  paesaggi  e  scene  boschereccie, 
deliziandosi,  con  signorile  fantasia,  di  un 
mondo   irreale. 

Pochi  anni  prima  della  partenza  dello 
Scorza  da  Genova  per  la  corte  dei  duchi 
di  Savoia,  era  giunto  da  Anversa  Giovanni 
Rosa  (1614)  allievo  di  Giovanni  Wael, 
(padre  di  Luca  e  di  Cornelio),  e  di  Fran- 
cesco Snyders,  diretto  a   Roma. 

Il  Rosa,  allora  ventitreenne,  si  fermò 
pochi  mesi  a  Genova;  vi  fu  di  nuovo  nel 
1616  nel  viaggio  di  ritorno,    vi   si   stabilì, 


vi  prese  moglie  (1623)  e  vi  morì  (1638), 
dopo  ventiquattro  anni  di  soggiorno,  con- 
sunto  dalla   tisi. 

Al  Rosa  e  agli  altri  piccoli  maestri 
fiamminghi,  a  noi  ignoti  e  dei  quali  gli 
archivi  ci  tramandano  soltanto  il  nome  si 
deve  la  pittura  di  genere,  il  quadretto  mili- 
tare, la  pittura  d'animali  e  di  nature  mor- 
te, la  rappresentazione  dei  fiori,  sui  cui  mo- 
delli il  Camogli  si  attarderà  ancora,  sulla 
fine  del  '600,  a  comporre,  con  virtuose 
pennellate,  le  corone  per  i  ritratti  e  per  le 
composizioni  religiose  di   Domenico   Piola. 

Le  opere  dei  fiamminghi  ignoti  che  ram- 
mentano l'arte  dello  Snyders,  si  possono 
anche  radunare,  come  espressione  di  grup- 
po, attorno  alla  figura  del  Rosa.  La  "Bottega 
del  cacciatore"  (pcg-  506)  ci  dà  il  tipo  di  nu- 
merosi quadri  con  mercati  di  pesce  e  cac- 
ciagione che  si  trovano  nelle  gallerie  pri- 
vate genovesi;  e  mi  ricorda  un'opera,  attri- 
buita al  Castiglione  e  da  me  veduta  nel 
1910  a  Genova,  con  un  cacciatore  che  to- 
glie dall'asino,  bardato  coi  fiocchi  di  lana 
rossa  secondo  l'usanza  genovese,  la  caccia 
per  metterla  sul  banco  dove  si  trova  già 
il  cervo  appeso,  disegnato  secondo  lo  sche- 
ma consacrato  dallo  Snvders  e  da  Jean  Fyt. 

Dipinse  il  Rosa  molti  quadri  che,  se- 
condo quanto  narra  il  Soprani,  venivano 
acquistati  in  Roma,  in  Francia,  in  Spagna, 
dal  granduca  di  Toscana,  dal  principe  di 
Monaco.  Si  esercitò  nel  ritratto,  accostan- 
dosi alle  tinte  del  Van  Dick,  dipinse  (jua- 
dri  con  animali  in  cui  ebbe,  come  scrive 
il  Lanzi,  "  talento  rarissimo  '■  e  tale  da 
renderlo  '•  il  più  conosciuto  in  Roma",  e 
una  tela  di  soggetto  religioso,  "  La  Depo- 
sizione", conservata  nella  chiesa  dei  Santi 
Cosma    e   Damiano    in    Genova.   Ma   della 
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sua  produzione  poco  ci  rimane  :  alcune 
opere  in  Genova,  altre  in  Roma  e  molte 
confuse  con   quelle   di   artisti  più    noti. 

Al  Castiglione  infatti  vengono  spesso  at- 
tribuite le  sue  pitture  ;  e  qualche  altra, 
come  il  "  Narciso  "■'  di  Palazzo  Reale,  è 
data   al   Guidobono   (pafi-   507). 

La  sua  pittura  non  è  né  forte  né  roiìusta, 
ma  dolce,  grigiastra  e  lievemente  colorita 
da  mezze  tinte,  senza  contrasti  violenti  di 
tonalità  e  senza  (pud  pennelleggiare  incisi- 
vo, spavaldo,  virtuoso,  così  sentito  e  amato 
dai  genovesi. 

Gli  animali  sono  modellati  con  sicurez- 
za, ma  non  con  profondità  anatomica  e  le 
sue  figure,  spesso  vuole,  disfatte,  stanche, 
non   hanno  lo   spirilo  decorativo  di   (pudle 


dipinte  dal  Grechetto,  con  gli  inijieti  del 
decoratore  di  razza  che  ama  la  nervosità 
delle  mendjra,  il  movimento  vivo,  il  godi- 
mento dei  contorni  sentili  e  lievemente 
barocchi. 

I  volumi  del  Rosa  sono  un  po'  cotonosi, 
le  forme  rotonde,  la  colorazione  licjuida, 
|)ur  rimanendo  scorrevole  e  diligente,  e, 
malgrado  gli  scuri,  la  lonalilà  ilei  (piadro 
ap|)are   determinata    da    un    grigio-argento. 

La  "  Separazione  di  Abramo  da  Isacco'' 
(l'Ilio-  óO-'ì)  del  Palazzo  Rosso,  riproduce 
un  tema  che  il  Castiglione  riprenderà  con 
speciale  compiacenza  :  tema  che  si  direbbe 
casiiglionesco  se  non  fosse  stato  trattato 
prima  che  egli  iniziasse  la  sua  carriera  ar- 
tistica.  Nel  primo  piano  la  figura  del  servo. 
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con  l'asino  carico  delle  masserizie,  il  jial- 
tino  bianco  e  nero  nascosto  in  nna  cazze- 
rnola,  fra  gli  utensili  di  rann-  e  le  maio- 
liche lustre,  è  attorniata  dal  vitello  fulvo, 
dai  tacchini,  dalla  gallina  bianca,  dal  gal- 
lo giallo  e  dal  fedele  cane.  In  lontananza, 
a  destra,  presso  un  casolare.  Àbramo  ed 
Isacco  si  al)bracciano.  Sono  queste  figurine 
gettate  giù  alla  l)rava,  con  colori  viola, 
verdi  che  ricordano  quelli  dello  sfondo 
della  "  Bottega  del  cacciatore  "•".  Gli  stessi 
caratteri  stilistici  e  tecnici  si  ritrovano  nel- 
r  "  Orfeo  che  incanta  gli  animali  '•  e  nella 
"Circe""  {{)fig.509)  della  galleria  Ra\ano. 
dove  la  grazia  delle  forme  e  del  colore  <ii- 
viene   delicata,   (juasi   morbosa. 

Con   il    Rosa    ha  così  inizio  la   pittura    di 


animali  che  il  (Trechetto  renderà  celebre 
nella  storia  dellarte  italiana.  Ma  non  tutto 
tpiello  che  è  stato  prodotto  in  questo  ge- 
nere si  ]niò  attriliuire  a  (iiovan  Benedetto 
Castiglione. 

Dalla  stessa  fonte  fiamminga  deriva  An- 
ton Maria  Vassallo,  contenqxtraneo  del  Ca- 
stigli(tne.  il  solo  pittore  di  genere  ligure  che 
non  el)be  mai  contatti  con  la  tradizione 
decorativa. 

Apprese  l'arte  da  Vincenzo  Malo,  allievo 
di  David  Teniers  e  del  Rubens,  bell'ar- 
tista, acceso  di  colore  e  fedele  sempre  agli 
insegnamenti  del  suo  maestro.  Dipinse  ri- 
tratti a  noi  ignoti,  (juadri  di  fiori  e  frutta, 
animali    e   paesi,   jìiccole   opere    a    soggetti 
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mitologici  «•  (fiiadri  religiosi,  dei  quali,  at- 
tribuitigli dal  Ratti,  uno,  firmato,  il  "  Beato 
Andrea  da  Spello  ",  posseduto  dalla  Gal- 
leria di  Palazzo  Bianco,  ed  uno,  firmato  e 
datato  del  1648,  nella  eliiesa  di  San  Ge- 
rolamo a  Sturla. 

Il  suo  quadro  del  "  Beato  Andrea  da  Spel- 
lo •"  ebbe,  durante  le  spogliazioni  napoleo- 
niche, una  certa  forluna  perchè  fu  man- 
dato  a    Parigi    come   o|)era    del    V clasqucz. 

La  scoperta  di  suoi  dipinti  sicuri,  dovuta 
ai  conservatori  del  Museo  deirErmitageO, 
i  quali  trovarono,  in  due  tele  {[kiìì^.  .~>  1 0- 
57/)  attribuite  al  (lastiglione,  la  firma, 
in  parie  cancellata  da  chi  aveva  1  inte- 
res^e  a  far  passare  i  (juadri  per  due  Gre- 
chetto,  e  j)recisaniente  le  lettere  A.  T.  M" 
Va. ..il....  permisero  di  ricostruire  la  sua  per- 
sonalità artistica,  che  già  nel  '700  era 
perduta,  e  confusa  dal  Ratti  con  quella  del 
Castijilione    e   del   Sestri. 


Nella  R.  Galleria  degli  lìfiizi  infatti  sono 
attribuiti  al  (Trechetto  (puittro  quadri,  due 
anneriti  e  sporchi  che  non  si  possono  bene 
decifrare,  e  due,  la  " Circe '^  e  la  "Scena 
campestre  "  (pagg.  512-5  13)  che  si  debbono 
restituire  al  Vassallo;  malgrado  che  il  Ratti, 
nella  vita  del  Castiglione,  scritta  dal  Soprani, 
abbia  aggiiuito  :  "  dipoi  per  il  ducal  palaz- 
zo Pitti  fece  due  quadri  (che  tuttora  vi  si 
veggono)  rappresentante  l'uno  Circe,  con 
pennacchio  in  capo,  una  freccia  nella  de- 
stra, un  vaso  nella  sinistra  e  vari  animali 
d" intorno:  l'altro,  un  paese  con  armenti, 
parte  in  |)ascol(),  parte  che  si  mungono  dn 
pastori  ". 

Nel  vohune  del  Sojirani,  edito  nel  1574, 
il  critico  erudito,  sicuro  delle  sue  fonti, 
non  ha  scritto  una  parola  di  ([uanto  il 
Ratti  gli  fa  tlirc,  neHedizione  delle  "  \  ite 
ecc.  '%  rivedute,  accresciute,  arricchite  di 
note.    E   che   il   Ratti    non  conoscesse  i  pic- 
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coli  maestri  genovesi  e  specialmente  il  Vas- 
sallo, lo  potremmo  confermare  con  un'al- 
tra errata  ed  arbitraria  attribuzione  che, 
nella  sua  Guida  di  Genova,  egli  fa  a  pro- 
posito del  quadro  di  Latona  del  Vassallo, 
da  lui  dato  al  Sestri,  mentre  in  un  inven- 
tario del  principio  dell' 800  si  fa  menzione 
di  questa  tela  come  opera  del  Vassallo. 

Nella  Galleria  di  Palazzo  Bianco  si  tro- 
vano quattro  piccoli  (juadri,  anticamente 
attribuiti  all'arte  fiamminga,  dall' Jacobsen 
ritenuti  opera  dello  Scorza,  e  da  me,  in  un 
vecchio  studio  (1910),  dati  ai  primi  tempi 
dell'arte  del  Grcchetto,  malgrado  che  la  pre- 
cisione, la  finitezza  dei  particolari,  il  colo- 
rito acceso  e  la  mancanza  di  costruzione 
anatomica  non  bene  si  accordassero  alle 
magnifiche  sintesi  di  quel  maestro,  abile 
nel  definire,  con  espressione  decorativa,  un 
lieve  contorno,  nel  muovere  le  masse,  nel . 
dare  le  più  ampie  sensazioni.  Le  quattro 
tele  della  galleria  di  palazzo  Bianco,  pre- 
sentano un'estrema  importanza  per  l'esatta 
attribuzione  delle  opere  del  Vassallo  perchè 
esse  sono  gli  studi  da  lui  compiuti  di  certi 
particolari  che  figureranno  poi  in  molti 
suoi   quadri. 

La  gallinella  gialla  con  la  coda  nera 
e  la  pecora  di  un  quadretto  (pog-  514)  si 
ritrovano  nel  quadro  degli  Uffizi  [fxig.S  12); 
così  pure  tacchini  di  un  altro  quadretto 
{pag.  515)  sono  complementi  tlel  <]uadro 
della  Circe  {p(ig-  513);  e  la  stessa  ca- 
pra pezzata  bianca  e  nera  del  quadro  dei 
pastori  (l'ffizi)  {pag-  512)  è  ripetuta  in 
quello  dell'Orfeo  che  incanta  gli  animali, 
conservato  all'Ermitage  (pug-  511);  e  il 
boccale  bianco  a  decorazione  di  foglie  az- 
zurre, i-l)()cconcillalo  da  una  j)arte  insie- 
me  alla    calinella   ( p<ig.   514),  appare  nel- 


r  "  Apollo  pastore  "  (pog.  517)  di  pro- 
prietà del  signor  Simone  Bò,  e  altri  ele- 
menti figurano  nel  (juadro  dell'Ospedale 
di   Pammatone. 

Altri  caratteri  comuni  si  riscontrano  in 
queste  opere,  tali  da  dichiararle  proprio  del 
Vassallo  :  il  modo  di  disegnare  le  pecore  e 
specialmente  gli  occhi  di  queste,  di  accar- 
tocciare i  panneggi  degli  abiti,  di  segnare 
i  tronchi  e  la  fronda  degli  alberi,  di  trat- 
tare la  figura  con  un  certa  durezza  di  con- 
torno, e  il  costante  compiacimento  di  met- 
tere nei  quadri  di  ispirazione  classica  i 
bassorilievi,  che  ritroviamo  nelle  tele  del- 
l'Ermitagc,  in  quella,  erroneamente  attri- 
buita al  Sestri,  nel  Palazzo  Reale  di  Ge- 
nova, e  in  quella  della  collezione  Simone 
Bò.  Caratteristico  è  il  colorito  piacevole, 
squillante,  con  gusto  di  pasta  e  cromatismo 
che  ricorda  la  tavolozza  del  Malo. 

Dipinse  il  Vassallo  con  colori  decisi,  so- 
lidi, impastati  a  corpo,  che  offrono  la  gu- 
stosa sensazione  della  materia.  Accorda  i 
rossi  con  i  gialli  e  gli  azzurri  ed  armoniz- 
za queste  note  vibranti  e  dominanti  con 
una  gamma  ora  calda,  ora  grigia,  riposata 
sull'oscurità  vellutata  degli  alberi,  ammor- 
bidita da  passaggi  tenui  delle  tonalità  dei 
marmi,  delle  pecore,  ed  aumenta  con  le  note 
vivaci  della  natura  morta  il  godimento  del- 
l'osservatore. Mentre  il  Castiglione  nelle 
sue  macchinose  composizioni  concentra  in 
un  solo  fuoco  disegno,  colore,  espressio- 
ne, il  Vassallo  giocondamente  li  disperde 
nel  (juadro,  trattando  ogni  particolare  co- 
me se  fosse  la  parte  principale  della  com- 
posizione. 

Il  Vassallo,  pittore  erudito,  conosce  per- 
fettamente le  Metamorfosi  di  Ovidio,  le 
traduce  quasi   letteralnu'nte   nelle  sue  tele. 
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e  nello  sviluppo  dei  suoi  temi  palpita  un 
certo  sentimento  poetico  che  non  si  confa- 
ceva alla  potenza  del  Castiglione. 

Neil'  "Orfeo-"  dell'Ermitage,  il  gruppo  dei 
satiri  che,  sul  limitare  della  foresta,  osser- 
vano estatici  l'appassionato  cantore,  porta 
nel  quadro  un'  insolita  nota  moderna,  quale 
fu  sentita  molti  secoli  più  tardi  da  Arnol- 
do Bòcklin  e  Gaston  Latouche,  e  che  non 
era  stata  ignota  al  Poussin. 

Questo  quadro  è  ben  lontano  dalle  figu- 
razioni dello  Scorza,  del  Rosa,  del  Casti- 
glione, nelle  cui  opere  l'elemento  deco- 
rativo predomina,  con  la  bravura  di  dipin- 
gere tutti  gli  animali  del  creato,  di  muo- 
vere schemi  lineari  e  prospettici  che  cul- 
minano nel  centro  della  composizione.  L'ar- 
tista non  è  un  compositore  genovese,  ma 
pittosto  un  fiammingo,  non  sente  il  motivo 
pittorico,  ma  la  poesia  del  tema.  Orfeo 
è  lontano,  e  il  canto  e  il  suono  della  scon- 
solata divinità  giunge  quasi  dal  cuore  della 
foresta  agli  animali  immobili,  che  un  sati- 
retto  inconscio  tenta  di  turbare,  mentre 
i  satiri,  appoggiati  a  un  fraimncnto  di  ar- 
chitettura romana,  con  putti  deliziosamen- 
te secenteschi,  ascoltano  ed  osservano  lo 
strano  cantore  che  raduna  nei  suoi  lamenti 
tutta  la   melanconia   del   bosco. 

Con  quest'opera  siamo  in  pieno  quadro 
di  genere. 

La  scena  campestre,  |)iù  amj)ia  per  un 
paesaggio  opimo,  nuova  e  fuori  di  ogni 
tradizione,  con  un  verismo  quasi  moderno, 
ha  un  riscontro  nel  quadro  "  Episodio  mi- 
tologico "  dell' Ermitage.  Le  figure  hanno 
un  certo  sapore  strozziano  e  nella  loro 
trattazione  ricordano  per  qualche  analogia 
di  colore  e  di  forma,  alcune  figurine  co- 
munemente attribuite   a  Watteau,  e  special- 


mente a  queste  si  avvicina  un  giovane  in 
giacca  gialla,  con  ampia  cintura  del  qua- 
dro "la  favola  di  Latona  "•'  del  palazzo  Reale 
di    Genova. 

Il  sentimento  pastorale  (lo  Strozzi  ave- 
va dipinto  una  numerosa  serie  di  pasto- 
rali) trabocca  nel  quadretto  di  palazzo 
Bianco  {ptig-  518)  attribuito  prima  al  Ca- 
stiglione e  poi  al  Rosa.  Il  pastore  accom- 
pagna col  canto  la  nenia  della  cornamusa, 
battendo  il  tempo  col  piede.  Le  linee  oriz- 
zontali del  paesaggio  invernale  grigio  com- 
mentano la  melanconia  e  la  monotonia  della 
scena,  interrotta  dal  rosso  cupo  del  ber- 
retto e  del  mantello  del  pastore  che  for- 
mano il  centro  cromatico  del  dipinto  :  la 
passionalità  del  motivo  sentimentale,  che  il 
canto  del  pastore  accompagna,  è  ripresa 
nell'amorosa  tenerezza  delle  due  pecore  che 
fanno   melanconico  ritorno  all'ovile. 

La  Circe  degli  Uffizi  è  concepita  con  la 
mentalità  di  un  Teniers  :  la  figurina  ripete, 
in  altro  atteggiamento,  la  nudità  della  Latona 
di  palazzo  Reale  e  l'azzurro  del  suo  vestito. 
Due  varianti  della  favola  di  Latona  si 
trovano  in  Genova,  quella  già  citata  del 
palazzo  Reale  e  quella  appartenente  alla 
collezione  Bò.  Nella  prima  Latona  semi- 
nuda, seduta  tra  i  figli  che  implorano  dalle 
disseccate  mammelle  il  latte,  invoca  la  ma- 
ledizione del  cielo  sui  pastori  che  fanno 
passare  gli  armenti  e  intorbidano  Tacqua 
di  un  bel  ruscello.  Nel  secondo  la  scena, 
più  drammatica  e  veristica,  segue  quasi  il 
testo  di  Ovidio  :  Latona  non  ap[)are  nella 
seminudità  di  una  dea,  ma  neUabito  di 
una  dama  del  tempo,  con  il  corsetto  rosso 
e  la  sottana  gialla-oro  e  lascia  vedere  il 
petto  scoperto  :  i  figli,  sopra  un'ara,  piaii- 
«rono    abbracciati  :    i    villani    saltellano   nel 


520 


Ia<i<),  intorbidandolo,  affinchè  l'infelice  per- 
scfiuitata  da  Giunone  non  possa  dissetarsi, 
e  Lalona,  volgendosi  al  cielo,  pronuncia 
la  maledizione  che  li  trasforma  in  rane  : 

Distulit  ira  sitim;  neque  enim  iam  fìlia  Coei 
supplicai  insignis;  nec  dicere  sustinet  ultra 

verha  minora  Dea  ;  tollensque  ad  sidera  palmas, 
"  Aeternum  stagno  "dixit"  vivatis  in  isto  ". 

L' elemento  lirico  ritorna  nel  quadro 
(l>og-  -^  1 7),  appartenente  allo  stesso  Bò, 
in  cui  Apollo,  governando  le  mandre  del 
re  Admeto,  munge  le  vacche,  volgendo  il 
capo  cinto  del  lauro  di  Dafne  ad  una  donna 
che  l'osserva.  Presso  la  conca  di  rame  si 
trova  il  violino,  avvolto  da  una  stoffa  az- 
zurra trapunta  di   stelle. 

Pure  al  Vassallo  si  deve  attribuire  il 
quadro  esistente  nelF Ospedale  di  Panima- 
tone,  in  cui  sono  radiuiati  molti  anima- 
li, già  dipinti  in  altre  composizioni;  e 
il  quadro  "  (ìiovine  donna  col  figlio  "  del 
Museo  Nazionale  di  Napoli,  attribuito  al 
Castiglione,  nel  quale  si  ammirano  le  stoffe 
ed  i  fiori  che  egli  sapeva  cosi  bea  dipingere. 
E  molti  (juadri  esistono  a  Genova  con  fiori 
e  animali,  generalmente  scimmie,  spesso 
attribuiti  al  Grechetto  e  che  si  dovreb- 
bero invece  radunare  sotto  il  nome  del 
Vassallo. 

Il  nostro  pittore  non  ha  contatti  profondi 
con  il  suo  famoso  contemporaneo  Castiglio- 
ne, quantunque  la  sua  opera  venga  spesso  a 
(juesti  attribuita.  Ma,  mentre  il  primo  con- 
serva dei  suoi  maestri  il  colorito  e  la  con- 
cezione veristica  ed  oggettiva  del  quadro, 
il  secondo  porta  tutta  la  potenza  della  for- 
ma nelle  sue  composizioni  che  miu)ve  in 
un  paesaggio  non  considerato  come  l'am- 
biente reale,  ma  come  un  magnifico  sce- 
nario decorativo. 


Meno  letterato  e  piiì  pittore,  il  Grechetto 
s'addentra  nell'anatomia,  gode  dei  vtdumi, 
risente  delle  ricerche  formali  del  Paggi  e 
di  Gio.  Andrea  De  Ferrari,  suoi  maestri,  e 
la  tradizione  accademica  genovese  appare 
anche  in  quelle  composizioni,  soffuse  di 
poesia.  Così  nel  presepio  di  San  Luca  e 
nellidilio  campestre  di  casa  D'Oria  i  pa- 
stori derivano  dalla  scuola  genovese,  come 
pure  sono  liguri  le  figure  di  Noè  che  con- 
duce gli  animali  nell'arca  della  collezione 
dell'Accademia  ligustica,  e  le  figure  del  sa- 
crificio di  Noè  dopo  il  diluvio  della  gal- 
leria di   palazzo  Bianco   (pagg.   519-521). 

Anton  Maria  Vassallo  compone  i  suoi 
gustosi  quadretti  con  i  soli  elementi  fiam- 
minghi imparati  dal  Malo,  ripete  certi  mo- 
tivi e  raggruppamenti  di  animali,  cari  al 
Rosa  e  ripresi  anche  dal  Castiglione,  senza 
snaturare  gl'insegnamenti  di  scuola,  mentre 
il  Grechetto  lascia  sgorgare  la  sua  esuberante 
vena  pittorica  con  impeti  lirici  ;  e  pur  ope- 
rando per  sintesi,  raggiunge  forse  una  mag- 
giore espressione  di  verità  di  quella  ott<-- 
nuta  dal  Vassallo,  con  le  sue  analisi  mi- 
nuziose e  con  i  quadri  composti  fredda- 
mente sugli  studi  già  compiuti,  per  com- 
pletare con  ricchezza  di  particolari  un  bel 
tema   jioetico   iniziale. 

Questi  pittori  sono  due  nature  e  due 
temperamenti  opposti,  e  (pici  che  in  loro 
v'è  di  comune  dipende  da  una  stessa  fonte 
d'ispirazione,  da  una  comune  dcri\ azione: 
clic  ha  fatto  sì  che  i  critici  di  due  secoli 
abbiano  confuso  l'uno  e  l'altro  nella  sola 
personalità   del   grande   Castiglione. 

(IHI.ANDO  (;R()SS(». 

(1)  Il  barone  Von  l.ipliart  mi  l'avori  le  foto^Tafic  ilei 
quadri  posseduli  dal!  "  l'.rmita^e  e  alcuni  scliiarlincnti 
preziosi. 
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LA  VECCHIA  VILLA  GINOKI,  ORA   MUSEO   DELIA   MANIFAllURA. 


DOCCIA 


II 


Dal  17  48  al  1758  la  iiianifattura  fli 
Docria  iKtii  apportò  inai  utili  avendo  un 
deficit  the  nei  primi  anni  arriva  sino  a  mille 
e  trecento  ducati  (^'.  Pure  al  perdurare  del 
sacrificio  corrisponde  una  sempre  mijiliore 
produzione.  Verso  il  1750  a  Doccia  lavo- 
ravano circa  ottanta  artefici,  -  esclusi  i 
fornaciai  e  il  personale  di  fatica  -  ihe  fio- 
devano  piena  libertà,  tolta  la  proibizione 
di  propalare  i  segreti;  mentre  i  loro  col- 
leglli di  Meissen,  di  Vienna  o  di  Capodi- 
monte  erano  custoditi  (piasi  in  stato  di 
prigionia. 

E  ad  essi  la  liberalità  dei  marchesi  Ginori 
offriva,  oltre  al  pane,  assistenza  e  provviden- 
ze che  solo  moderne  disposizioni  legislative 
hall  reso  obbligatorie:  e  precorrendo  i  tempi 
Carlo  Ginori  e  il  suo  successore,  erigono 
case    pei    loro   dipendenti,    creano    scuole. 


un  piccolo  ospedale  e  persino  un  teatrino. 
Carlo  Ginori  aveva  inoltre  assunti  di- 
versi musaicisti  sottratti  a  Carlo  III  di  Bor- 
bone, o  trattenuti  in  patria  quando  il  primo 
Lorenese  chiuse  le  officine  delle  pietre  dure 
e  degli  arazzi.  Sul  finire  del  "700  Ferdi- 
nando IV  da  Napoli  susciterà  la  meraviglia 
di  tutta  Europa  per  gli  ordinamenti  dati 
alla  sua  colonia  di  San  Leucio,  ma  ben 
superiori  eraii  quelli  di  Doccia  :  a  San  Leu- 
cio Fartefice  -  prescindendo  dalla  sua  me- 
ravigliosa abilità  tecnica  -  era  un  automa, 
privo  di  animo  e  di  volontà;  egli  non  do- 
veva lavorare,  amare  e  jiregare  che  pel 
re,  il  quale  aveva  regolato  ogni  sua  minima 
azione;  a  Doccia  i  ceramisti  trovano  nei  Gi- 
nori degli  amici  sinceri  ed  amorevoli,  che 
li  assistono  col  massimo  rispetto  per  la 
loro   di''iiità    umana. 
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Nel  1757  scompariva  il  marchese  Carlo 
Ginori  che  della  manifattura  era  la  mente 
direttiva,  anzi  l'anima  ;  la  grave  perdita 
non  ne  arrestava  però  V  ascesa,  succe- 
dendogli nella  direzione  il  marchese  Loren- 
zo I  in  rappresentanza  anche  dei  fratelli. 
Lorenzo  I  "  condusse  la  manifattura  a  tal 
punto  che  primo  osò  fabbricare  statue  e 
vasi  perfettissimi  di  ampie  dimensioni,  men- 
tre in  tutte  le  altre  fabbriche  si  facevano 
solo  oggetti  di  piccola  mole".  L'Arrotino, 
la  ì  enere,  il  Mercnrio  (num.  pr.  pag.  459) 
del  Museo  docciano  ne  sono  la  prova  ;  la 
Bagnante,  il  Satiretto  seduto,  i  due  Amo- 
rini abbracciati  (ibidem),  il  San  Giovanni 
Evangelista,  sono  inferiori  al  vero  di  una 
metà,  mentre  i  primi  tre  sono  grandi  al 
vero.  Questi  pezzi  di  porcellana  possono 
sostenere  il  paragone,  per  la  bontà  dello 
smalto  e  la  perfezione  della  pasta,  anche 
colle  migliori  ceramiche  robbiane,  sulle 
quali  hanno  una  certa  superiorità  per  aver 
vinte  le  gravi  difficoltà  di  cottura,  date  le 
loro  proporzioni,  con  parti  a  tutto  rilievo 
assai  notevoli  staccantesi  dalla  massa  cen- 
trale. Gaspare  Bruschi  modellò  queste 
belle  statue,  e  non  è  certo  spregevole  l'in- 
terpretazione ch'egli  ci  offre  di  opere  scul- 
torie classiche,  alle  quali  seppe  ottimamente 
adattare  la  frivolità  della   porcellana. 

Non  crediamo  anzi  del  tutto  fuori  di  pro- 
posito additare  Gaspare  Bruschi  fra  i  primi 
promotori  del  ritorno,  in  Toscana,  al  classi- 
cismo; certo  la  sua  opera  fu  più  modesta  e 
meno  efficace  di  quella  di  G.  B.  Tiranesi,  del 
Piermarini,  del  Vanvitclli,  dello  Juvara, 
ed  è  ben  lontana  dalla  grazia  del  Canova, 
tuttavia    non    fu    priva   di    influenza. 

l'iù  tardi  un  toscano  sarà  chiamato  a 
dirigiTf   la  reale   manifattura  di  porcellane 


di  Napoli,  Domenico  Venuti,  che  ai  mo- 
dellatori partenopei,  ricordandosi  certo  di 
Doccia,  imporrà  la  riproduzione  dell'intero 
Museo   Borbonico  di   Portici. 

Anche  a  Wedgwood  l'arte  classica  verrà 
rievocata,  dopo  che  il  direttore  di  quelle 
manifatture  avrà  fatto  un  soggriorno  in  Ita- 
lia  e  visitate  le  fabbriclie  italiane.  Ad  ogni 
modo  raramente  le  manifatture  europee  eb- 
bero l'ardimento  di  modellare  in  porcella- 
na statue  e  gruppi  simili  a  quelli  plasmati 
dal  Bruschi  ;  il  quale  nel  tratteggiare  il 
maestoso  busto  di  Carlo  Ginori,  si  rivela 
scultore  valentissimo,  dal  fare  largo  e  si- 
curo (nnm.  pr.  p.  457);  ì  suoi  putti  e  i 
suoi  gruppi  nulla  perderebbero  se  venissero 
tradotti  in  bronzo  o  in  marmo. 

Gaspare  Bruschi  non  fu  il  solo  a  modellare 
opere  degne  di  uno  statuario,  suo  figlio  Giu- 
seppe, che  gli  successe  nella  direzione  dei 
modellatori,  prese  parte  attiva  alle  decora- 
zioni delle  tombe  ginoriane,  ornate  da  busti 
al  vero  (nani.  pr.  p.  456)  e  a  quella  del- 
l'aitar maggiore  della  chiesa  parrocchiale 
della  Colonnata,  ricchissima  di  ornamen- 
tazioni in  porcellana. 

Elegantissime  e  assai  indovinate  son 
pure  le  applicazioni  ornamentali  per  pen- 
dole, mensole,  specchiere  ed  altri  mobi- 
letti, costituite  da  cariatidi,  cornici,  tra- 
beazioni, capitelli  arricchiti  da  fogliame, 
fiori,  mascheroni,  putti,  chimere  nel  gusto 
inimitabile  fiorentino,  fecondissimo  di  in- 
gegnose e  bizzarre  trovate.  Il  caminetto  ri- 
prende anche  un  motivo  delle  tombe  me- 
dicee di  San  Lorenzo  (niim.  pr.  p.  459). 
Questa  notevole  produzione  porcellanica  è 
data  sempre  dal  masso  bastardo.  Per  i  servizi 
da  tavola  il  campionario  si  è  arricchito  of- 
frendo vasellame  fabbricato   con   una   pasta 
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migliorata,  e  assai  accuratamente  smaltata  ; 
i  modellatori  han  creato  nuove  forme,  dalle 
linee  barocche  capricciose  e  ricche;  ma  già 
si  accenna  a  quelle  più  !scin]»lici  ed  eleganti 
del  neo-classico  ;  i  pittori  e  i  decoratori 
dispongono  di  tavolozze  dalle  tinte  vivaci, 
trattano  con  uguale  facilità  il  genere  chi- 
nese,  il  giapponese,  il  floreale,  hanno  ideato 
decorazioni  caratteristiche  ed  esclusive,  qua- 
li quelle  del  galletto,  quella  del  tulipano, 
quasi  sempre  dipinte  in  rosso  con  belle 
lumeggiature  d'oro,  mentre  il  servizio  a 
paese  dipinto  con  color  di  porpora  nella 
ristretta  parete  di  una  chicchera  e  di  un 
piatto  offre  ampie  visioni  dei  graziosis- 
simi  paesi  che  si  specchiano  nell'Arno  (mini, 
pr.  p.  454,  461,  463,  465).  Nel  1786  si 
termina  un  bel  servizio  da  tavola  per  la 
corte  granducale,  si  preparano  vasi  all'  "  e- 


trusca  "   e  casse  da  orologio. 

Sotto  la  direzione  di  Lorenzo  I  Ginori, 
Doccia  raggiunse  il  massimo  splendore,  e 
fra  le  manifatture  italiane  solo  la  cedeva  alla 
Reale   fabbrica   di   ISapoli. 

Lorenzo  I,  alla  manifattura  presiedè  dal 
1757  al  1791.  A  lui  Francesco  III  e  Pietro 
Leopoldo  di  Lorena  rinnovarono  il  privile- 
gio di  privativa  nel  1761  e  nel  1781  ('),  e 
durante  questo  periodo  la  fabbrica  dovette 
essere  ampliata  e  decorata  dell'attuale  fac- 
ciata. Vi  si  costrussero  nuovi  forni  che  nei 
primi  anni  della  manifattura  erano  collo- 
cati in  casupole  vicinissime  alle  officine, 
come  si  può  rilevare  dalla  veduta  fatta  in- 
cidere dal  Salmon.  (-ome  (.arlo  Ginori.  an- 
che Lorenzo  I  non  lesinò,  e  tali  furono  i 
capitali  da  lui  impiegati  che  "  spaventato 
egli  stesso  dalla  cifra  immensa  che  rappre- 
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sentavano,  volle  che  fossero  abbruciati  i 
libri  nei  quali  stavano  scritte,  affinchè 
(com'egli  disse)  i  posteri  non  dovessero 
ad  esso  rimproverare  di  averli  gettati  via 
o  impiegati  a  sì  picciol  saggio  ".  L'  ampio 
cortile  che  precede  l'antica  villa  Ginori  posa 
sul  cumulo  di  detriti  di  porcellana,  scarto 
dell' infornate  fatte  in  quel  periodo;  basta 
raspare  il  suolo  per  veder  comparire  alla 
luce  vasi  e  chicchere  decorate  ;   e  oggi  an- 


cora  a  Doccia   attraversando   quel  cortile  si 
suol   dire   che   "  si    cammina   sull'oro  ". 

Le  Riflessioiìi  fatte  a  Pietro  Leopoldo 
dal  M.  Lorenzo  Ginori.  nel  1781  ci  fan- 
no sapere  che  le  maestranze  di  Doccia 
avevano  allora  centocinquanta  "  manifat- 
tori "'  (^);  e  fra  i  centocinquanta  artefici 
di  Doccia  di  questo  periodo  incontriamo 
solo  uno  straniero:  Giuseppe  Ettel  pittore. 
Nel  1786  le  mansioni  di  Giuseppe  Bruschi 
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sono  affidate  a  Pietro  Fanciullacci  il  quale 
doveva  sovraintendere  alla  composizione 
delle  paste,  dirigere  i  forni,  insegnare  il 
disegno  agli  apprendisti,  fare  le  forme  dei 
modelli  di  maggiore  importanza:  ai  mo- 
delli pro\"vedono  gli  scultori  Gaspare  Bini 
e  Gaetano  Liei.  1  decoratori  sono  diretti 
da  Luigi  Baldassini,  che  sorveglia  i  pittori 
Giov.  Battista  Liei,  Pietro  Parenti.  Gioac- 
chino  e    Pietro    Giusti    e    Zeffirino     Raddi 


specialista  per  i  fiori.  Giov.  Battista  Buo- 
namici,  già  domestico  di  Carlo  (Minori,  fu 
uno  dei  primi  pittori  di  Doccia.  Le  carte 
amministrative  della  manifattura  per  quasi 
un  secolo  ricordano  gli  stessi  cognomi;  ac- 
canto  alla  dinastia  dei  (TÌnori.  se  ne  erano 
formate  altre  nelle  quali  larte  del  ceramista 
si  trasmetteva  come  un  titolo  d'onore  da 
padre   in  figlio. 

Lorenzo  I  Ginori  morì  nel  1791  ;  la  maiii- 
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fattura,  per  la  minore  età  del  figlio  Leopoldo 
(!arlo,  fu  gestita  dalla  marchesa  Ginori  assisti- 
ta da  un  consiglio  di  amministratori:  la  dire- 
zione tecnica  affidata  a  Pietro  FanciuUacci. 
Erano  anni  infausti  per  tutte  le  manifat- 
ture di  porcellana,  e  specie  per  le  italiane, 
danneggiale  dagli  avvenimenti  politici  e  dal 
monopidio  imposto  dai  Francesi  a  favore 
della  manifattura  di  Sèvres.  Le  manifat- 
ture veneziane,  torinesi,  napoletane  o  lan- 
guiscono o  si  estinguono  totalmente:  1  ii- 
nica  che  si  sostiene  onorevolmente,  e  mi- 
gliora la  propria  produzione,  è  (juella  di 
Doccia.  1  Ginori.  per  tener  attiva  la  pro- 
pria manifattura,  senza  trascurare  l'aristo- 
cratica e  hella   prochizione,  ormai   ricercata 


anche  all'  estero,  gettarono  sul  mercato 
])orcellana  di  minor  costo  entrando  anche 
in  gara  colla  hianca  terraglia  inglese:  gli 
utili  ricavati  da  questo  nuovo  tipo  di  por- 
cellana permetteva  la  produzione  di  quella 
fine  e   puramente   artistica. 

Il  nuovo  tipo  fu  introdotto  nel  1792, 
avendone  conseguito  in  quell'anno  il  pri- 
vilegio per  un  decennio  dal  granduca 
Ferdinando  III:  il  vasellame  fahhricato  con 
((uesta  porcellana,  per  forma  e  decorazione 
in  nulla  è  dissimile  da  cpitllo  di  prima 
fpialità.  st>lo  la  pasta  è  meno  j)ura  ed  ha 
un  colore  leggermente  grigiastro.  Veniva 
contradistinto  dalle  lettere  P  S  il  vasellame 
fino   o   di    prima   (jualità:   la   lettera    F   era 
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usata  per  distinguere  la  porcellana  sopraf-  vennero  costruiti,  sostituendo  quelli  rettan- 
fina,  mentre  quella  di  seconda  qualità  re-  golari  (in  uso  sino  al  1805),  con  altri 
cava  solo  la  marca  dei  Ginori.   Nuovi  forni 
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poldo  Carlo  Ginori  entrava  a  Doccia  forte 
delle  co<;nizioni  acquisite  durante  diversi 
anni  di  studio  delle  scienze  chimiche,  e 
delle  esperienze  alle  quali  aveva  potuto 
assistere  nelle  principali  fabbriche  stra- 
niere :  nonostante  gli  scarsi  incoraggiamenti 
del  governo  di  Elisa  Bonaparte,  non  desiste 
da  ricerche  ed  esperimenti  di  laboratorio 
affinchè  la  manifattura  di  Doccia,  oramai 
sola  in  Italia,  non  riesca  inferiore  a  Sè- 
vres.  Leopoldo  Carlo  Ginori  enumera  le 
migliorie  apportate;  fra  il  1807  e  il  1812, 
ha  ritrovate  nuove  terre;  aumenta  il  nu- 
mero delle  macine;  crea  nuovi  tipi  di  for- 
nace ;  mantiene  due  giovani  a  studiare  di- 
segno nella  Accademia  di  Belle  Arti  ;  com- 
pra da  un  operaio  francese  il  segreto  di 
applicare  Toro  su  la  porcellana  (').  Il  se- 
greto al  quale  allude  Leopoldo  Carlo  Gi- 
nori fu  acquistato  nel  1807  da  un  certo 
David,  forse  un  artefice  di  Sèvres,  e  ancora 
nel  1807  si  era  trattato  con  Nicolò  Pin- 
tucci  per  la  cessione  di  un  certo  segreto 
per   i   colori   cangianti  (^). 

Il  marchese  Leopoldo  Carlo  Ginori  morì 
nel  1819  e  gli  successe  il  figlio  Carlo,  che 
nel  1819  adotterà  un  nuovo  forno  a  quat- 
tro piani  da  lui  inventato,  forno  che  deste- 
rà tanta  ammirazione  nel  Brogniart,  che  lo 
proporrà  alla  Manifattura  di  Sèvres  da 
lui  diretta.  Questo  forno  circolare  a  quattro 
strati  permetteva,  con  notevolissima  econo- 
mia di  tempo  e  di  combustibile,  la  cottura 
simultanea  di  diverse  qualità  di  vasellame 
che  ricliicdono  temperature  diverse.  Carlo 
Ginori  -  a  differenza  di  tutti  gli  altri 
confratelli  ceramisti,  compresi  anche  i 
coronati,  -  della  sua  invenzione  non  fece 
segreto  per  nessuno;  "  on  doit  cette  pub- 
blication  intéressante  au   pur  amour   pour 


les  arts  qui  animait  cet  homme  généreux  ""  : 
sono  le  precise  parole  del  Brogniart,  che 
nel  '22  visitava  Doccia,  vi  studiava  la  com- 
posizione delle  paste,  la  loro  lavorazione, 
assisteva  al  funzionamento  del  forno,  ana- 
lizzandolo in  tutte  le  sue  parti,  tanto  che 
colla  minuta  descrizione  ne  dava  anche  il 
disegno  C*). 

Notevolissimi  esemplari  della  produzione 
deirultimo  decennio  del  700  e  dei  primi 
trent'anni  del  secolo  XIX  custodiscono  le 
vetrine  centrali  del  Museo  di  Doccia.  Il 
masso  bdstunlo  si  è  così  perfezionato  e 
raffinato  da  reggere  il  confronto  colle  paste 
di  Sèvres  e  di  Vienna,  avendone  raggiunto 
il  candore  e  la  finezza  :  quanto  alla  forma 
ed  al  carattere  della  decorazione  gli  ac- 
cenni neo-classici  del  periodo  di  Lorenzo  I 
Ginori,  si  sono  accentuati  ed  hanno  il 
sopravvento  sulle  sinuose  forme  del  Bru- 
schi; han  ceduto  alla  semplice  linea  vo- 
luta dalla  moda  imperante:  le  zuppiere 
sono  ispirate  ai  tripodi,  le  zuccheriere  alle 
pissidi,  caffettiere,  bricchi,  vasi  derivano  da 
crateri,  da  idrie,  oenochoe  greco-romani,  i 
piatti  dalle  patere,  e  naturalmente  la  deco- 
razione pittorica  si  armonizza  alla  forma,  i 
cartocci  e  le  cartelle  son  sostituite  dalla  gre- 
ca, dalle  corone  d'alloro  e  di  quercia  rac- 
chiudenti figurazioni  mitologiche  o  simbo- 
liche; gli  stemmi  coronati  scompaiono  ed 
al  loro  posto  troviamo  emblemi  e  trofei, 
assai  più  consoni  ai  tempi,  l  n  servizio 
da  tavola  ci  pare  soverchi  gli  altri  per  la 
interessantissima  decorazione  che  occupa  il 
centro  di  ogni  pezzo  ;  entro  una  fascia  tur- 
china profilata  d'oro  campeggia  una  veduta, 
che  varia  su  di  ogni  singolo  pezzo,  riprodu- 
cente  monumenti  fiorentini  e  della  Toscana 
(pag.  527);   e   i   miniatori  spinsero  la   loro 
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curiosità  sino  a  Roma  di  cui  han  ^^voluto 
ritrarre  i  principali  monumenti  :  queste  ul- 
time vedute  son  dovute  a  quei  decoratori 
che  i  marchesi  Ginori  avevano  inviato  a 
loro  spese  ncll'  eterna  città  a  compiervi 
l'educazione  artistica  iniziata  nella  Scuola 
di  disegno  a  Doccia.  Durante  l'Impero 
napoleonico,  e  specialmente  durante  la  Ri- 
storazione e  il  periodo  romantico,  nella 
decorazione  della  porcellana  si  dà  forse 
troppa  parte  alla  pittura;  le  superfici  bian- 
che scompaiono  quasi  totalmente,  coperte 
da  soggetti  mitologici,  storici,  ritratti,  idillii 
alla  Gessner,  paesaggi,  mazzi  di  fiori  dipinti 
con  quella  preziosa  e  meticolosa  finezza 
caratteristica  alle  miniature  su  avorio.  Que- 
sto genere  di  decorazione  a  Doccia  ebbe 
espertissimi  cultori  nelle  persone  di  Pietro 
Fanciullacci,  Angelo  Fiaschi,  Giovanni  Giu- 
sti, in  Carlo  Ristori,  nello  Smeraldi,  nel 
Rigacci,  nel  Villoresi,  e  a  questo  propo- 
sito non  ci  pare  poter  passare  sotto  silen- 
zio i  grandi  vasi  biansati  eseguiti  verso 
il  1830  coi  ritratti  di  due  gentildonne  di 
casa  Ginori  {pag.  537);  la  finezza  e  la  viva- 
cità della  miniatura  dimostrano  che  gli  allie- 
vi dal  marchese  Ginori  all'Accademia  eran 
qualche  cosa  di  più  di  semplici  decoratori. 
Pochi  ad  esempio  possono  uguagliare  l'a- 
bilità del  Baldassini,  vero  signore  del  co- 
lore, che  da  palazzo  Pitti  riproduce  su 
larghe  placche  le  più  belle  opere  della  pit- 
tura toscana  del  Rinascimento.  E  dal  1841 
al  1857  Doccia  prende  parte  a  esposizioni 
anche  intnnazionali,  a  New  York,  Londra, 
Parigi,  con  grandi  onori:  ed  è  meta  di  vi- 
site da  pari,  dei  forestieri.  Nel  '32  Carlo  II 
Ginori  acquistò  dal  governo  borbonico  tutte 
le  cere  ed  i  modelli  di  (piella  cessata  fab- 
brica reale  salvandoli   dalla   dispersione.  Si 


tratta  di  migliaia  di  modelli  della  più  squi- 
sita fattura,  dell'opera  di  modellatori  im- 
peccabili adunata  a  gran  fatica  e  a  grandi 
spese  fra  il  1780  e  il  1815,  sotto  la  di- 
rezione del  march.  \  euuti  e  di  Lorenzo 
Tagliolini,  sovraintendente  il  primo  e  mo- 
dellatore il  secondo  della  Real  Fabbrica  di 
Porcellane  di  Napoli.  Compresi  dell'  alto 
valori  dei  modelli  napoletani,  alla  nuova 
produzione  i  Ginori  non  vollero  apporre 
la  loro  marca,  ma  conservarono  quella 
della  gloriosa  fabbrica  partenopea,  e  alle 
graziose  statuette,  ai  gruppi,  ai  vasi  applica- 
rono la  caratteristica  N  coronata.  Questo 
materiale  fu  messo  a  profitto  verso  il  1850 
da  Lorenzo  II  Ginori. 

Carlo  II  Ginori,  morì  nel  1837  e  la  fab- 
brica continuò  la  sua  attività  sotto  la  di- 
rezione del  march.  P.  F.  Rinuccini,  che 
nel   1848  lasciò  il  posto  a  Lorenzo  IL 

Senza  mai  venir  meno  alle  mecenatesche 
tradizioni  di  casa  sua,  egli  trovò  il  modo  di 
coltivare  la  produzione  artistica  anche  quan- 
do i  tempi  sembravan  meno  propizi,  de- 
stinandovi una  notevole  parte  degli  utili 
procacciati  dalla  produzione  industrale;  e 
non  dimenticò  che  la  porcellana  di  Doccia  si 
impose  sempre  per  i  suoi  pregi  artistici  e  per 
la  moderazione  del  prezzo.  Colla  seconda 
metà  del  secolo  XIX  per  le  esigenze  dei  tem- 
pi a  Doccia  si  lavora  intensamente  anche  a 
scopo  industriale,  ma  contemporaneamente 
miniatori,  modellatori  tengon  ancora  alto 
il  nome  di  squisiti  artefici  loro  trasmesso  dai 
padri,  e  ancora  le  mostre  internazionali  di 
Vienna,  Parigi,  Londra  premiandone  l'opera 
ne  consacravano  lo  sforzo  nobile  e  generoso 
sostenuto  con  animo  sereno  ed  orgoglioso 
da  Lorenzo  II  (Jinori  che  ultimo  diresse  la 
manifattura  dal  1848   al    1890,  dalla  quale 
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solo  la  morte  seppe  staccarlo.  I  vecchi  arti- 
sti di  Doccia  ricordano  ancora  il  venerando 
j)atrizio,  per  fjrave  infermità  condannato  al- 
rinimohilità,  trascinarsi  in  carrozzella  per 
i  r(|)arli  della  vastissima  manifattura,  a  di- 
rigere e  consi^diare  con  famigliare  e  signo- 
rile affabilità  i  lavori,  con  la  stessa  tenace 
ed  intelliiiente  volontà  del  fondatore  della 


fabbrica.  La  secolare  e  gloriosa  manifattura 
(Minori  di  Doccia,  col  1896  passò  in  pro- 
prietà   della    Società    Rieliard-Ginori,    che 


Prima  di  chiudere  queste  note  ricor- 
diamo che  a  Doccia  si  fabbricò  pure  ter- 
raglia alluso   inglese  ;   iniziatore  di  questo 
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ffeiiere  di  ceramica  fina  fu  Lorenzo  I  Gi- 
nori  verso  il  1780;  i  successori  ne  conti- 
nuarono la  produzione  con  ottimo  successo  ; 
alla  terraglia  alluso  infjlese,  si  agfjiunse  nel 
1847  la  cottura  della  majolica  che  le  inde- 
fesse e  sapienti  ricerche  del  chimico  Giusti 
permisero  di  verniciare  a  colori  cangianti 
dai  riflessi  metallici,  alla  stessa  guisa  delle 
splendide  majoliche  eugubine  e  urbinati 
del  Rinascimento,  ricuperando  un  segreto 
da  secoli  perduto,  e  che  fu  vanto  indiscusso 
e  insuperato   dei   ceramisti   italiani. 

La  manifattura  Ginori  ebbe  sempre  cu- 
ra di  imprimere  alle  proprie  porcellane  ca- 
ratteristiche particolari,  sia  per  la  compo- 
sizione delle  paste,  sia  per  forma  e  deco- 
razione. Se  talune  decorazioni  di  molto  si 
avvicinano  a  quelle  usate  da  altre  manifat- 
ture, ciò  non  va  ascritto  a  desiderio  di  con- 
traffazione, ma  alla  necessità  di  seguire  le 
mutazioni  imposte  dalla  moda  e  dai  gusti 
del  })ubblico  ora  infatuato  per  le  chinese- 
rie,  ora  adorante  Roma  e  Atene,  ora  sma- 
nioso di  simboli  pastorali  od  arcadici,  o  di 
fiori.    Pressoché  tutta   la   porcellana  Ginori 


è  marcata,  in  rosso,  in  oro,  in  turchino, 
e  il  contrassegno  preferito  è  dato  dall'astro 
a  sei  punte  che  brilla  sullo  stemma  gino- 
riano;  astro  che  qualche  volta  è  rappresen- 
tato a  otto  e  dodici  punte  e  anche  defor- 
mato, e  che  si  usò  pure  rappresentare  per 
mezzo  di  due  triangoli  intrecciati  che  sor- 
montano un  punto  od  un  altro  minuscolo 
aslro:  certe  antiche  porcellane  di  Doccia 
recano  pure  come  marca  una  specie  di 
chiave  fra  due  gruppi  di  punti  (quattro 
e  sei).  Per  la  maiolica  artistica  a  datare 
dal  1817  si  adottò  la  leggenda  (Unori  sor- 
montata da  corona  a  cinque  punte,  marca 
che  subì  j)oi  diverse  modificazioni  special- 
mente per  contrassegnare  la  produzione 
industriale. 

Il  Museo  Ceramico  di  Doccia,  riordinato 
con  criteri  cronologici  durante  la  guerra, 
possiede  anche  una  notevole  raccolta  di 
porcellane  antiche  straniere,  e  diverse  su- 
perbe maioliche  dei  Della  Robbia:  e  la 
Società  Richard-Ginori  ha  disposto  in  nu- 
merose sale  esemplari  ceramici  a  dociuuen- 
tare   neiravvenire  la   propria  attività. 
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